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Les Etudes de Rythmique grigarienne que nous nous 
proposons d'exposer ici sont fondles, est-il besoin de le 
dire, sur les thtories enseign^es et pratiqu^es ^ Solesmes 
depuis plus de trente ans. Malgr^ des obstacles de toutes 
sortes, la Mitbode binidictine est aujoufd'hui k la base de 
toute execution traditionnelle des mtiodies liturgiques et 
ses adherents sont txhs nombreux. C'est k eux que s'adresse 
plus sp^cialement ce traits et k ceux qui, jusqu'k present, 
n'auraient pas eu Toccasion de nous ^tudier et de nous 
connaitre. 

II y a longtemps que ce livre demand^ est promis; 
nous tenons enfm notre engagement^ un peu tard peut- 
6tre, mais il ne faut pas s'en plaindre : ces tongues ann^es 
de silence sur la question rythmique ont ^t^ remplies par 
des essais, des recherches et des reflexions ftcondes. Pen- 
dant ces demiires ann^es, nous avons remani^ quatre ou 
cinq fois ce present travail ; il ne suffit pas de faire vite, il 
faut faire bien, yrai, d^finitif. 

Pour parler du Rytbme ou Nombre grigorien^ sujet si 
nouveau il y a trente ans, il fallait le connaitre, non super- 
ficiellement, mais k fond, et, pour cela, se rendre maitre 
d'abord des lois g^n^rales qui dominent toute Rythmique, 
puis pin^trer la structure et la composition intimes des 
melodies liturgiques, analyser leurs nombreuses notations, et 
enfm s'assimilerlesenseignementsdes auteurs du moyen dge. 

II etait n^cessaire surtout de soumettre k I'^preuve d'une 
Umgiie pratique les theories, nouvelles alors, du tytbrne 
musical libre. C'est ce que nous avons fait k Solesmes tous 
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les jours/ depuis plus d'un quart de slide, et ce qui a itit 
fait aussi dans un nombre considerable de cath^drales, 
^glises monastiques et paroissiales, chapdies de toutes 
sorteSy par des voix d'hommes, de femmes, d'enfants, par 
des artistes et des diantres de village. Or nous ne saurions 
dire assez combien cette p^riode d'observaticMis pratiques 
nous a procure de profit et a jete de lumiire sur la question 
du ryttime en elle-mime et, ii &ut Tavouer, sur les lacunes 
et les imperfections qui^ dans les premiers temps, nuisaient 
k son enseignement. 

Au contact joumalier de ces chants, et je fais appd id 
k tous ceux qui les ont friquent^s, notre temperament 
gregorien s'est forme : nous avons appris k parler, k chanter, 
k appreder cette meiodieuse langue oubliee depuis tant de 
slides, et k nous rendre compte de ses beautes. Notre 
oreille, d'abord rebdle et etonnee, s'est bient6t laisse 
seduire par le charme de ce ryttime libre, souple, ondulant, 
auquel notre education modeme ne nous avait guire 
pr^ares. C'est un premier avantage. 

En void un second : nous avons pu reconnattre le bien 
fonde des principales rigles d'execution proposees par les 
Maladies grigariennes de D. J. Pothier. A Tenseignement et 
k la pratique, elles nous ont paru naturelles, vraies, produi- 
sant un effet rdigieux et esthetique que les plus recalcitrants 
sont obliges d'avouer. 

De plus les critiques ont aussi eu le temps et le moyen 
de se produire ; nous avons pu les ecouter, les jjJger et 
parfois en tenir compte, k notre plus grand profit, comme 
aussi des conseils bienveillants, que nous avons toujours 
accueillis avec bonheur. 

Mais, insensiblement, la pratique conduisait k un autre 
resultat assez inattendu : k mesure que croissait le sentiment 
des beautes du ryttime gregorien, apparaissait en mime 
temps, chez les esprits cultives, le desir d'uhe connaissance 
plus approfondie : tous voulaient analyiser, expliquer les 
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effets obtenus; et les principes vrais, mais vagues et flot- 
tants^ qu'on leur avait appris ne pouvaient satis&tre des 
intelligences avtdes de lumiire. 

D*un autre cbtitj k mesure que le chant, s'tioignant de 
son point de depart, se r^pandait dans les s^minaires, les 
communaut^Sy les paroisses, et ^chappait ainsi k influence 
plus directe de ses premiers mattres, se produisaient, en 
dif%rents lieux^ des hesitations, des difficul^s pratiques que 
seul Tenseignement oral d'un professeur initio pouvait 
dissiper. 

Bien plus, sous la direction de mattres d^voufe, mais 
insuffisamment renseign^, des ex^utions mal conduites et 
manquto, des interpretations mauvaises se faisaient jour et 
parfois amenaient de graves tehees qui jetaient le discredit 
sur la cause gr^orienne, sur ses promoteurs et leurs doc- 
trines, et en retardaient singuliirement les progris. 

En face de ces faits, les meilleurs esprits furent vite 
d'accord pour en constater les causes et y apporter les 
remides. 11 devenait Evident que Tinsuffisance des rigles 
destine k assurer I'ex^ution du fytbme musical oratoire, 
et rimperfectioh de la notation neumatique, au moins pour 
les ddtails rythmiques, ^talent les causes principales des 
difficult^ et des ichtcs survenus. 

Les causes du mal une fois connues, les remides se 
trouvaient tout indiqu^s : 

i^ Determiner, pr^ciser, d^velopper la thtorie rythmique, 
non seulement dans ses grandes lignes, mais, autant que 
possible, jusque dans ses moindres details; 

2* Fixer ce rythme au moyen d'une notation claire, pre- 
cise, ii ia portee de nos plus humbles enfantset chantres de 
campagne. 

Tel est le double problime en face duquel se trouve le 
rythmjcien gr^gorien qui veut £tre utile et pratique. 

La solution de ce probltoie est-elle possible aujourd'hui? 
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Oui, sans aucun doute, et elle peut £tre donnfe d'une 
maniire presque entiirement objective. 

Voici comment : 

D'abord nous sommes en possession certaine de plusieurs 
principes fondamentaux qui nous permettent de restaurer le 
rythme gr^gorien dans ses grandes lignes. Les enseignements 
foumis par les nombreuses Mitbodes parues depuis quelques 
ann^es sont pass^ dans la pratique, sous le nom de Rytbme 
oratoire; sur cette question, le travail est tris avanc^; nous 
n'avons qu'^ exposer de nouveau les doctrines solesmiennes^ 
en les compl^tant toutefois sur plusieurs points. 

Voilk d^jk une base solide d'op^ration pour la suite des 
recherches. 

La tiiche nouvelle et delicate qui nous incombe est Tana- 
lyse intime et raisonn^e des plus menus details du rythme. 
Ces details, nous n'avons pas k les inventer^ ils ^taient 
connus autrefois aussi bien en tbiorie quVn pratique : les 
ti^moignages historiques sont formels, et d'ailleurs^ k leur 
d^faut, on pourrait affirmer k priori I'existence des plus 
minces subdivisions rythmiques, en vertu des seules preuves 
tiroes de I'essence mfeme du rythme. 

U y a, en efTet, des lots de rythmique libre et naturelle, 
auxquelles ni la parole, ni la musique, ni la danse ne 
peuvent se soustraire ; par exemple : cette loi fondamentale 
qui exige k la base de toute composition rythmique une serie 
de temps premiers (divisibles ou indivisibles, peu importe 
ici,) group^s en temps binaires ou ternaires, se distinguant 
par Tapparition d'ictus ou ioucbements ou, pour parler le 
langage modeme, group^s en mesures binaires et temaires. 

Le chant liturgique, il est vrai, appartient au genre 
rythmique libre^ ; mais ce genre lui-m£me, dont le type 

' Dtns une <tude, reproduite des Harvard Ftychoiogical Studies 
(vol I)» conteoant seize ezpMences sur le lythme fiutes au laboratoire 
psychologique du Harvard College» le ProC Robert lAacdougall s'exprime 
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dassique est la prose cic^ronienne, est soumis k cette loi : 
Sunt quaedam latentes sermonis percussiones et quasi aliqui 
pedes. (Quintilien. Or. ix.) 

La m^lodie gr^gorienne^ elle aussi, a ses percussions^ ses 
pieds, ou plut6t ses rythmes, bien qu'ils soient d'une nature 
delicate. Les textes des musicistes du moyen &ge sont txhs 
precis sur leur existence, si precis que les modemes mensu- 
ralistes n*ont qu'k les forcer pour donner quelque apparence 
de raison k leurs thtories. 

Les vieux auteurs ne se boment pas k signaler les grandes 
divisions rythmiques, incises, membres, phrases; leur ana- 
lyse est plus p^n^trante et descend jusqu'aux plus petites 
subdivisions. 

Hucbald (840-9^0) : VeluH metricis pedibus cantilena 
plaudatur... plaudam pedes... more metri diligenter mensu- 
randum sit. etc... Gui (1030) : Ut quasi metricis pedibus 
cantilena plaudatur. etc. 

Ces rythmes, ils en analysent int^rieurement les propor- 
tions : elles sont : 



14—4 



2-2 
aequa : < ^^^ dupla 




sesquialtera : | ^ | sesquitertia : \ | ^ 



Ces pieds, ils les comparent entre eux, ils en calculent 
les rapports et les organisent en membres et en phrases, 

k peu prte en ces termes: fje conclus done (des faits posidvement 
^tablis par les experiences) que les rythmes 616mentaires se limitent k un 
tr^ petit nombre. U n'existe que deux unites rythmiques, compos^es 

^ lespectivement de deux ou de trois temps simples. Toute s^rie rythmique 

plus etendue se r6duit k ces deux types >. — < 1 conclude therefore 
(i. e., from the positive evidence of the experiments) that the numerical 

\ limit of siEnple rhjrthm groups is soon reached and that only two 

rhythmical units exist, of two or three beats respectively, that in all longer 
series a resolution into factors of one of these types takes place >. 
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sans autre rigulateur que le plaisir de Vareille, comme 
dans la prose cidroHienne, 

Plus encore : ils veulent que ces pieds, ces rythmes 
soient battus^ c'est-k-dire que les ictus et les toncbements, 
les temps marques en soient Indiqu^s par un bruit de la 
main ou du pied. < 

Toutes ces regies sont vraies, naturelles, in^juctables; 
toutes s'accordent sans peine avec les autres textes des 
mSmes auteurs qui repr^sentent les chants liturgiques 
comme appartenant au rythme libre, musical ou oratoire. 
Ce rythme en effet ne saurait en aucune maniire s'affiranchir 
des lois de Rythmique g^n^rale qui exigent les divisions 
recommand^es par les ^crivains du moyen lige; ces lois 
d'ailleurs ne portent pas plus d'atteinte k Failure libre et 
souple des cantil&nes romaines que n'en portent k celle de 
la prose vincta grecque ou latine les regies minutieuses 
donn^es par Denys d'Halicamasse, Cic^ron et Quintilien pour 
Fordonnance harmonieuse des pieds m^triques qui entrent 
dans sa composition. 

Sans doute les musicistes du moyen &ge exposent les 
principes ^ leur maniire ; k cela rien d'^tonnant, ils sont de 
leur temps. En les lisant il faut savoir distinguer la forme 
du fond. La forme est m^di^vale et personnelle^ mais le 
fond n'est que T^cho fidile des donn^es universelles qui ont 
iXi^ sont et seront toujours k la base de Tart rythmique. 

On voit par Ik combien il serait erroni de rejeter leurs 
textes sous le sp^cieux pr^texte que ces auteurs, plus m^tri- 
ciens que gr^goriens, n'expriment que des vues personnelles, 
Au contraire, tous ^taient moines, tel le pieux anonyme des 
Instituta Patrum, Xt\s Aur^lien, Hucbald, le Bienheureux 
Notker, Gui, Odon, Aribony etc.; tous poss^daient k fond la 
science pratique des melodies, science acqujse pendant les 
longues heures de lecture, de psalmodie, de chant pass^es 

> Cf. les textes prtfcMents et celui d'Hucbald, ci- dessous, p. 19. 
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mu chonir de leur ^ise dans Texerdce de la louange divine. 
Si done lis allaient cherdier leurs comparaisons dans les lois 
de ia m^trique, les seules k leur portite^ c'est qu'il y avait 
rtdlement entre ces lois et cdles de la rytlimique gfigq- 
rienne des points de contact, des analogies r<elles qui les 
aidaient k faire comprendre leur pens^. En cela ils imitaient 
Cic^ron qui, e9q[)osant les r^les du nombre oratoire, fiut 
sans cesse appel k I'art des vers. 

II n'y a done qu'k accepter leur enseignement, tout leur 
enseignement rytiimique, dis qu'il est d'accord avec les lois 
naturdles propres au Rythme, et conforme k la tradition 
qui nous est trahsmise par les manuscrits de chant. 

Ce qui reste certain, c^est que le rythme libre, orataire 
(prose dcironienne) oi} musical (chant gr^orien), compor- 
tait des subdivisions rythmiques tris d^illdes.. 

Qyand mime les auteurs du moyen Age n'en auraient pas 
parK, il resterait k prouver que, dans la pratique, ils n'en 
ont pas fisiit usage, et qu^alors ils se sont aflfranchiis d'une 
loi de rythmique naturelle essentielle, commune k toutes 
les langues, k toutes les po6sie$, k toutes les musiques, ce 
quMl est impossible de supposer et de prouver. 

A ceux qui nient cette v^rit^ incombe la charge de 
prouver comment la mtiodie gr^orienne a pu exister en 
m^connaissant une des lois fondamentales du rythme. 

Peut-on retrouver ces subdivisions? 

Dans un grand nombre de cas, il n'y a pas d'ind^ision 
possible, pour les rythmidens du mioins. 

Dans d'autres, il peut y avoir hi£sitation : ici, par I'appli- 
cation des prindpes certains que nous exposerons, les diffi- 
cult^ s'^anouissent. 

Parfois enfin, il y a liberty, mais en thtorie seulement; 
car ia liberty cesse dis qu'on arrive k la pratique, mieux 
encore, quand Taccompagnateur veut adapter son harmonie 
aux melodies : entre deux ou trois maniires possibles de 



12 INTRODUCTION. 

rythmer, il faut choisir; le goQt intervient alors, mais 
seulement dans ce cas. 

Quant aux mat^riaux k utiliser pour cette restauration, ils 
sont nombreux : 

a) lois naturelles du rythme; 

b) accentuation et rythme naturel des mots; distinctions 
varices selon le sens, pauses {mora vods) ^alement varito; 

c) notation neumatique^ malgrd ses imperfections dont 
nous parlerons k Finstant, avec ses groupements de notes, 
avec stspreisuSj stropbicuSy quilisma, etc.; 

d) forme m^lodique, modality des chants qui viennent 
encore au secours du rythmicien;. 

e) enfin les adjonctions romaniennes^ lettres et signes des 
manuscrits de Saint-Gall, etautres signes rythmiques employes 
dans diverses sem^iographies neumatiques sont loin d'etre k 
d^daigner : tous sont pr^cieux, non seulement pour la 
fixation du rythme, mais pour nous prouver que I'art le plus 
naturel, le plus exquis prfeidait il I'ex^cution des mtiodies 
gr^goriennes. 

Lorsque I'emploi prudent et intelligent de tous ces 
moyens a conduit k une analyse rythmique approfondte, la 
question qui s'iXhvt aussit6t est la correcte reproduction du 
rythme ainsi r^tabli dans un systime de rythmographie 
adequate et claire. 

La notation neumatique ne suffit-elle done pas? 

Non. Si Ton ne veut pas sMIIusionner et fermer les yeux 
devant les faits les plus ^vidents, il faut avouer loyalement, 
apr&s une experience de vingt-cinq ans, que la notation 
des premiers livres de Solesmes, malgr^ des qualit^s ^mi- 
nentes, ne repond ni aux exigences des principes du rythme 
gr^gorien, aujourd'hui mieux connus, ni aux besoins prati^ 
ques de nos chantres de toutes categories, ni k I'attente de 
nos harmonistes. A tous ces points de vue, elle est, en 
partie^ d^fectueuse et incomplete. 

Sans doute, au moment oii elle renaissait, elle etait un 
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immense progris sur les d^testables notes carr^ stmits 

au hasard dans les Editions de T^poque, aussi fut-dle 

accueillie avec la plus grande faveur; mais, k la pratique, 

ses d^fauts apparurent bien vite. Nous pourrions apporter 

I id de trfes nombreux t^moignages de ce fait; un seul suffira- 

[ « Qu'on r^unisse aujourd'hui, pamii les partisans de la 

I notation actuelle, (celle des ^itions du Liber Gradualis 

1883 et 189^) les maltres de choeur les plus experiments, 

les professionnels les plus comp^tents, nous les mettons au 

' dm, sans explications et exercices prdalables, d'ex^cuter 

^ avec CTsemble et de rythmcr parfaitement la plupart des 

pi^es gr^goriennes. Nous avons cent fois recueilli cet aveu 

de tous cdt^s. Et alors quel r^sultat peut-on esp^rer des 

chantres ordinaires? 

I « En v^rite, ce serait unc douce joie pour nous de voir 

ces messieurs exercer un choeur, surtout avec accompagne- 

ment II nous semble entendre un choriste mettre un mora 

vocis, pendant que son voisin poursuit le mouvement; 

, celui-ci faire un temps binaire, pendant que celui-lk fait un 

temps temaire! et pour completer la bonne union, Vacconk- 

pagnateur placer ses accords au levi au lieu de les mettre ^ 

Y ictus!... Qy'un muslcien de gout, mattre en chant grigo- 

rien^ se permette, quand il chantera seul, d'user de la liberty 

qui existe rfellement en tels ou tels cas, nous n'y voyons 

pas d'inconvinient. Mais, sous pritexte de sauvegarder cette 

dangereuse liberty, supprimer les signes rythmiques n^ces- 

saires pour la direction des choeursetde Timmense majority 

des chanteurs et des organistes, ce serait ^riger en systfeme 

la cacophonie^ ou revenir ii Tex^cution martel^e et sans 

rythme du plain-chant actuel. y> » 

Une pareille accusation contre cette notation ne retom- 

be-t-elle pas de tout son poids sur la notation neumatique 

I 

' Chanoine Gaborit, maitre de chapelle k la CathMrale de Poitiers. 
Dibutu dt Saint Gervais^ Janvier 1903. 
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des manuscrits? Out, c'est vrai; mais« il faut Favouer^ ia 
notation guidonienne, aussi bien que les neumes-^uceiUs et 
netmes'paints qui Tont pr^cid^e immMiatement, Aait 
imparfaitc. 

n parattra invraisemblable aux musiciens modemes, en 
possession d'un admirable systime de sem^iographie, 
qu'uiie notation ne parvienne pas ii figurer clairement le 
rythme de ses m^lop^, plus invraisemblable encore qu'elle 
ne soit pas mime capable d'en indiquer les intervalles 
prMs! Et cependant c'est le cas des antiques notations 
neumatiques. La presence d'un mattre ^tait indispensable k 
rti^e, tant pour chanter les intervalles que pour fytbmer: la 
tradition orale, en definitive, ^tait double, tonaU et tytbrnique. 

Aux X* et xf* sidles, heureusement, des tentatives cou- 
ronn^es de succ^s furent faites de toutes parts pour am^- 
liorer ce deplorable itat de choses : la notation diastema- 
tique fixa k jamais sur lignes les intervalles de la nUlodie. 

Mais, heiasi rien ne fut tente au profit d'une figuration 
plus exacte du rythme; au contraire, sur ce point, la 
decadence s'affirme de tr^s bonne heure. A Torigine, la 
tradition rythmique etait, peut-£tre, mieux exprim^e dans 
les plus anciennes notations neumatiques que 1^ intervalles 
m^lodiques eux-mdmes. Les ^oles de Saint-Gall, de Metz, de 
Como, ainsi que de nombreuses particularites d'^criture 
persistantes dans des codices de provenances diflKrentes^ 
attestent ce fait important. Mais cette tradition ne se 
maintint pas longtemps : la notation guidonienne ne fit que 
pr^cipiter son d^clin. Elle supprima partout les lettres et les 
signes qui, dans les primitives notations^ indtquaient Failure 
rythmique et, ii ce point de vue, bien loin d'etre un 
progris elle fut un recul. 

Depuis ce temps, la semeiographie rythmique du plain- 
chant est rest^e fig^e, petrifi^e, ou plut6t sa decadence n'a 
fait que s'accentuer k travers les slides, jusqu'k sa pletne 
decomposition aux xvi* et xvii* slides. 



IllTAODUCnON. IS 

On se demande souvent k qudles causes doivent ttre 
attribu^ la dtoideiice et la mine du chant gr^gorien. On en 
suggire plusteurs : la musique figur^^ les fautes et incor- 
rections des coptstes, les thfories personnelles des faux r^for- 
mateurs, Tabandon de la vie liturgique, etc...; toutes ces 
causes, en eflet, doivent entrer en ligne, mats Tune des 
plus dissolvantes a tbt^ sans contredit, te manque de netteti 
dams Venseignement et dans la m^atian du rytbme. 

n est fisicllc de se repr^senter ce qui arrivait au moyen Age 
dans les difKrents choeurs, par ce qui se passe autour de 
nous; h'avons-nous pas la m£me notation? Nous avons 
d'aiUeurs des t^moignages trfts authentiques des auteurs du 
temps. Avec un bon maitre de choeur, tout allait droit; 
mais avec les seuls manuscritSy les incertitudes commen- 
(aient; la notation n'^tait pas assez daire pour rallier tous 
les che& de dioeur k une execution uniforme^ de Ui des 
divergences, des divisions qui allaient toujours s'augmen- 
tant; Tantique tradition orale se fractionna en mille cou- 
rante; bient^t elle se perdit et on en arriva k Taffreux 
martellement qui amena enfin le d^goQt des melodies 
liturgiques, leur mutilation et le catadysme que Ton sait. 

Eh bien! disons-le hautement, il en sera de mime encore 
une fois, et k bref d^. de ce beau chant gr^gorien 
ressuscit^ au prix de tant d'dforts, de sacrifices et de 
souffirances, si nous n'arrivons pas i en fixer le rythme 
d'une facon daire et precise qui permette k toutes les 
^ises de Tinterpr^ter avec fiicilit^ et d'en appr^cier ais<- 
ment les beauts. II faut enfin sortir de Tomiire oH nous 
sommes enfonc^ depuis la naissance des neumes-accents, 
et fisiire aujourd'hui, pour le rythme, ce qui a it€ fait au 
XI* si^e pour la m^lodie; Ik est la seule chance de vie 
pour le chant grdgorien. 

D6)kf sollicit^ de toutes parts^ nous avons tentd des 
essats dans ce sens, et les demiires Editions de Solesmes en 
notation gr^gorienne ont paru accompagn^es de points et 
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de signes rythmiques qui en £aicilitaient ra&ution; dies 
ont 6t£ saluto avec joie par les meillcurs pnitidens et par 
les plus modestes de nos choeurs de campagne. 

Bien plus, des transcriptions scMgneusement lythmte en 
notation modeme, sans barres, ont Hi essayte; dies 
ont iti mieux accueillies encore que ies pric&ientes : leur 
diflfusion a iU plus large. Par leur moyoi, nous avons m la 
joie de (aire p^^trer le chant gr^orien dans des milieux 
d'ou il eut toujours €t£ exdu sous son costume neumatique. 

Le double proU^e qui s'oflre aux rythmiciens est non 
seulement soluble, mais il est r^solu, ou, du moins, nous 
avons tout lieu de le croire ; car ies mdodies rythmte et 
not^ selon la m^thode de Solesmes sont d6jk depms 
plusieurs ann^ en usage dans le monde entier, depuis les 
tribunes de Saint-Pierre de Rome et de Saint-Jean de Latran 
jusqu'k celle des plus petites 6glises. 

Nous sommes bien loin cependant de pr^tendre qu'on ne 
peut faire mieux : les signes choisis peuvent, sans aucun 
doute^ £tre modifies, chang^, amdior^s; des id^ plus 
simples, plus pratiques encore peuvent ^tre ^mises; il 
faudrait les essayer. Ce qui importe, c'est, k I'instar des 
adjonctions romaniennes faites k Saint-Gall et ailleurs, de 
laisscr les groupeis gr^goriens intacts, c'est d'iviter tout ce 
qui pourrait paraitre une concession k la mesure modeme ; 
car la notation est avant tout fytbmique et doit rester telle. 

Que les divers syst^mes continuent done k se produire 
en toutc liberty, qu'ils soient essay^s et pratiques, et il 
arrivera bien vitc cc qui est arrivi aux x*, xi% xii* si^cles 
pour la fixation des intervalles : un seul a surv^cu, celui de 
Gui d'Arczzo; il en sera de m^me des divers systemes 
rythmiques et de leur notation. 



II nous reste maintenant k presenter au public une th^orie 
complete de la Rytbmique grigorienne, telle qu'elle est 
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comprise et pratiqu^e dans F^colc dc Solesmes depuis de 
tongues annto. 

EUe a ^te d€)k expose, mats en partie seulement, dans 
le septiime volume de la Paliograpbie musicalCy ^ Toccasion 
de nos Etudes sur le r61e de I'accent latin. Le plan particulier 
que nous avons alors suivi ^tait d^teraiin^ par les circons- 
tances, par le but special que nous poursuivions, et nous 
avons du y adapter notre exposition. Les considerations 
musicales modemes, les comparaisons entre les nUlodies 
grigoriennes et Vantvre polypbonique des Xy^ et Xl^h sikles 
y tenaient une large place. Cette fois, nous reprenons le 
m^me sujet, mais limits au chant liturgique, et sous une 
forme didactique et pratique qui doit rendre ce livre propre 
k Tenseignement*. 

OfTrir k Tintdligence du lecteur, au moyen d'un ensei- 
gnement prudemment gradu^, les notions de Rytbmique 
grdgofienne les plus conformes tout d'abord a) aux lois 
fondamentales du rythme, puis b) iL\si tradition transmise 
par les manuscrits de chant et c) aux instructions des 
auteurs du moyen 4ge ; 

Presenter aux chantres une suite progressive et metho- 
dique d'exercices gr^goriens, tous saigneusement notis et 
rytbmiSy afm de leur faire surmonter ais^ment les difficult^s 
de lecture, d'intonation, d'intervalles, de rythme, propres 
aux m^lop^es ecd^iastiques, voilk notre but. 

Pour Tatteindre, et en vue du rythme notre objet 
principal, nous n'avons pas craint d'abandonner les sentiers 
battus afin de suivre un plan qui soit non seulement clair 
et precis, mais encore pratique. 

' Trois cours de chant gregorien parattront successivement. Le present 
volume seta le Cours supkrUur, — Un Cours tnoytn^ resum^ et precis 
du pr^^dent, sera publie presque en m^me temps, — enfin un Cours 
klknuntairt ou populaire, destin^ aux enfants, contiendra la mati^re la 
plus indispensable it la bonne ex6:ution des melodies gr^oriennes. Nous 
aurons k parler plus loin du Solfige, 

Rythme Gr^. — 2 
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La majority des Mitbodes^ Grammaires^ Manuels dc 
chant gr^gorien suivent 2i peu pris un plan uniforane. EUes 
commcncent toujours par une exposition dc ce qu'on peut 
appeler la tnatiire tytbrnique : lettres, syllabes, mots; notes/ 
groupes de notes^ gammes, modes, etc... Tout cela est dit 
avec details, appuy^ sur de nombreux exemples, mats sans 
qu'une seule notion sur le rythme ait itt pr^alablement 
enseign^e, en sorte que T^l^e peut lire, sollier, chanter 
pendant des semaines et des mois, comme un perroquet, 
sans savoir ce qu'est le rythme. Ces longues heures d'itude 
et de solftge eussent €t£ plus ifructueusement utilisdes, si 
on y avait joint la notion et la pratique intelligente du 
rythme : on a analyst le corps, (es membres de la 
mdodie, sans parler de son ftme et de sa vie. A la 
v<rit<, quelques lignes, quelques pages sont fensuite em- 
ployees k une vague et superficielle description du rythme, 
mais k peine sont-elles lues qu'elles sont oubli^; car 
elles ne sont point appuy^ par des exercices pratiques 
r^p^t^s qui, seuls, peuvent Tinculquer dans rime des 
disciples. 

Nous avons sous les yeux un Solfige grigarien bien fait, 
d*une centaine de pages, oil les exercices abondent, il n'y 
est pas une seule fois question du rythme ! 

Les solf^ges de musique modeme, les plus r^cents du 
moins, se gardent bien de tomber dans une pareille erreur. 
Aussitdt que T^l^ve salt lire les notes, avant mime de les 
lui faire chanter, le professeur introduit avec la connaissance 
des diverses mesures, la maniire de les hattre : des figures 
graphiques habilement trac^es aident T^tudiant il compren- 
dre ce qu'on lui demande; la p^dagogie a fait sur ce point 
de grands progres. 

Le chant gr^gorien, lui, n'a pas de fnesure^ mais il a du 
rytbme, et c'cst le rythme grigorien que nous voulons 
enseigner et faire p^n^trer dans Yimt de nos lecteurs. 
En cela, nous ne faisons que suivre Texemple de nos vieux 
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moines^ Hucbald, par exemple, qui, aprte avoir recommand^ 
une grande ig^ti dans le chant, ajoute : 

« Qyae canendf aequitas rhyttimus graece, latine didtur 
numous : quod certe omne melos more metri diligenter 
mcnsuiandum sit Hanc magistri scholarum studiose in- 
culcare discentibus dcbent, et ab initio infantes eadem 
aequaUtatis sive numtrositaiis disdplina informare, inter 
cantandum aliqua pedum manuumve, vel qualihet alia per- 
cnssione numentm instruere ; ut a primaevo usu aequalium 
et inaequalium distaritia calle eos (f. pateat^ ws) laudis Dei 
disciplinam nosse, ^ cum supplici devotione scienter Deo 
bbsequi. » (Gerbert. Scriptores. I. p. ssS). 

« Cette ^gMi du chant est appel6e rytbtne en grec, et 
nombre en latin : parce que, sans aucun doute, toute m^ 
lodie doit Hrt mesur^e avec soin k la maniire des mitres. 
Cette ig^Mj Jes mattres des ^les doivent I'inculquer avec 
application- k leurs Olives et, dis le principe, former les 
enfants k cette mime discipline de I'igiliti ou du nombre, 
en marquant ce nombre^ pendant leur cbant^ au moyen de 
percussions faites avec tepied ou la main, ou de tout autre 
maniire, afin que dis les premiers exercices,.. etc.>^ 

Le reste du texte est altiri, le sens g^n^ral qui s*en digage 
n'est pas n^cessaire k notre dessein, et la premiere partie 
en est si claire, si precise, qu'elle n'a besoin d'aucune 
explication. 

Mais Texposition du rythme, et du tytbme musical litre 
propre au chant grigorien^ n'est pas chose facile, k notre 
ipoque surtout, oH nombre de musiciens cultiv^s, tout en 
sentant les beauts du rythme, ne connaissent guire en fait 
de thiorie que celle de la mesure. Nos mithodes modemes 
de solfige ne vont pas plus loin que F^tude de la mesure et 
ne peuvent s'^lever jusqu'ii la notion antique du mouvement 
rytbmique qui informe toute musique, toute parole; elles 
n'ont pas encore su profiter des graves travaux publics sur 
ce sujet en AUemagne, en Angleterre, et en France. 
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Nous avons essay^ de vaincre ccs difficult^s par une 
disposition nouvelle des mati^res ii trailer, qui nous permet 
d'etre ciair dans notrc cxpos^. 

Avant m^me de parler du materiel oratoire et musical 
sur lequel s'appuie le nombre musical grigoHeny nous 
commen^ons par itudier le rythme en lui-mimey s'il est 
permis de parler ainsi^ c'est-^-dire d^gag^, autant qu'il est 
possible, de tout ce qui peut le voiler, le compliquer, le 
d^naturer en ses principes fondamentaux, afin de le saisir 
sur le vif, en contact avec la mati^re la plus l^g^re, la plus 
d^li^e, la plus t^nue, et en m^me temps la plus souple, 
celle qui laisse plus d'ind^pendance et de naturel au libre 
jeu de ses mouvements et permet par 1^ meme de le voir, 
de le p^n^trer dans toute sa v^rit^, dans toute sa nudity. 

Cette matiire est sans contredit le son pur x€\>iXik i 
Tunisson, ou, ce qui revient au mSme, une succession de 
simples voyelles. A Faide de sons et de voyelles, group^s 
conformement aux lois de la rythmique naturelle, nous 
assistons ^ la gen^se du mouvement rythmique, k la 
formation des rythmes il^mentaires, des rythmes composes, 
des incises, des membres de phrase, des phrases, des 
p^riodes. Ces notions premieres entrent dans intelligence 
des lecteurs avec d'autant plus de facility qu'ils n'ont, dans 
cette premiere partie, k ne s'occuper que du rythme, et du 
rythme seul, sans s'embarrasser ni des intonations m^lo- 
diques, ni des textes liturgiques. 

[>e plus, I'expos^ de chaque id^ nouvelle est aussitdt 
accompagn^ d'exercices pratiqueSy destines k faire p^nitrer 
dans I'oreille et dans le sentiment de I'^tudiant, la conn^is- 
sance rythmique qu'il vient d'acqu^rir. Dans le present 
Trait^y ces exercices, en notation carrie gr^gorienne et en 
notation moderne, sont courts et peu nombreux : ils ne 
sont que Tannonce et comme I'amorce d'un Solfige grigch 
rien qui suit cette MModey s'adapte k son enseignement, 
k sa marche, et en est le complement. 
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Tous ces exerctces sont accompagn^s de signes graphi- 
ques^ qui d^rivent et suivcnt pas k pas tous les mouve- 
ments dcs rythmcs. Ces mouvcments doivent 6tre rcpro- 
duits et figures par les gestes de la main pendant Tex^cu- 
tion des lectures et des chants. Ce que nous venons de 
dire s'applique k tous les exercices du Traitc. 

Ces premieres connaissances sont ensuite appliqu^es k 
des mati^res plus complexes, k la milodie d'abord, c'est 
notre deuxi^me partie. 

Nous y ^tudions Torigine, les noms, les formes des notes 
et des groupes neumatiques; en un mot^ tout ce qui 
conceme la notation sans lignes et sur lignes; les intervalles 
mdlodiques, les modes, et enfin Texicution rythmique de 
tous les groupes. 

lei encore Tacquisition de chaque nouvelle notion est 
suivie d'exercices : les notes sont groupies en rythmes 
varies, et grigoriens dans leurs allures. L'itudiant retrouve 
ici, mais sur lignes et unis k la cantil^ne, les rythmes qu'il 
a dija chantis k Tunisson dans la premiere partie; il les 
apprend ainsi avec la plus grande facilite. Naturellement les 
melodies de ces exercices sont concues dans la tonality 
ecclesiastique. 

A la mdodie vient s'adjoindre, dans une troisieme partie, 
le texte liturgique dont Finfluence sur le rythme est 
decisive pour la comprehension parfaite du nombre musical 
gregorien. 

De IJi, un rapide coup d'oeil sur Thistoire du latin eccle- 
siastique et sa nature rythmique. Les syllabes, les mots, 
avec leur accentuation et leur rythme; puis les membres de 
phrase, les piriodes, igalement avec leur accentuation et 
leur rythme, sont successivement passes en revue. Enfin, 
comme dans les parties pricidentes, les exercices pratiques 
ach^vent Toeuvre de la thtorie. 

Ainsi prepare par des exercices a trois degris, I'itudiant 
triomphe facilement des diflTicultis qu'il rencontre dans 



r jppHcation des parales 1^ fai infiodie ct la ryttmie gfigO' 
rfois : fl a appris 1^ les surmonlier 6ks its picoiiires pages 
de notre TraUd : chaque Ugpe, chaque cxcfdcc Fa coDchiity 
comfne par la main, dans une nmcbe progressive, k la 
picine possession de la sdence et de la potique de la 
musique de T^glise. 

XjipuUmadU et VhpmmddU ne seront point ouUite; enfin 
quelques prindpes A'accampaptemmt tcmi i nero nt notre 
ontvre. 

Avant d'entrer en matiire, on nous permettn de placer 
ici tin humble conseil, r^suttat de notre experience pcsrson- 
ndle. Si le lecteur ne veut pas s'^iarer, pendant des annte 
peut^e, sur de fiiusses pistes, s'O veut Writer I'erreur en 
mtoie temps qu'une perte de temps considerable, il doit se 
tenir en garde contre toute notion pr^con^ue, d^rivant soit 
de nos langues occidentales, soit de notre musique nKxleme, 
et tenir compte des grandes divergences existant entre les 
langues humaines et entre les diflKrentes formes musicales 
qui ont r^gne dans le courant des siides. Nous ne saurions 
trop recommander cette disposition dMnd^pendance. 

Nous avons emprunte ii peu pris les termes de ce conseil 
k M. Bennett dans son article sur Uictus dans la prosodie 
tatineK 

Rendant compte de cet article dans la Revue critique 
{2^ sept. 1899, p. 253), M. Paul Lejay dit 2k son tour : 
« M. Bennett commence par declarer quMl faut entiirement 
faire abstraction des suggestions des langues germaniques. 
L'habitude de la prononciation intense, soit des syllabes 

> < At all events, it it certainly of the fiitt importanoei in ai^pftMching 
10 delkata a problem u the pronundatioii of a language whose data 
we can no longer fiilly control, first to rid ourselves as completdy as 
possible of ail preconceived nodbni derived firom our own language 
which might mislead us, and to take into account die gieat diveigenoe 
of human speech along with die often radically different charscter of 
spoken languages. 1^ American Journal of Phikdogy^ Vol. xix, n"^ 76. 
pi» |6|. Baltimore* 1899. 
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accentuto dans les mots, soit des temps forts dans les vers, 
conduit les savants modemes k transporter inconsciemment 
dans leurs ttifories sur les langues anciennes les faits de 
leur parler quotidien. Us doivent done tout d'abord se 
ddpouiller du pr^ug^ cr^ par Tusage. Ce point est capital. 
Nous sommes hoireux de le voir mis en lumiire avec une 
telle nettet^ ». Et M. Lejay ajoute : € c^est ^ une condition 
essentidle pour raisonner juste >^, ce qui s'applique entiire- 
ment k notre sujet. 

Ce n'est pas k dire, que I'^de compar6e des diverses 
langues litt^res ou musicales ne puisse nous ttre d'aucune 
utility, non certes; mais, dans ces investigations^ nous 
ne devons pas croire que tout ce que nous trouvons dans 
notre musique se r^tera n^cessairement dans une musique 
vieille de quinze slides. L'histoire du rythme, soit dans 
Fart de la parde, soit dans Tart des sons, nous le 
moiitre dans, une continudle transformation. Sattf 4^we au 
trais grands prindpes mmmhles dont le rythme ne peut 
s'tourter, tout le reste, dans le cours des slides, est \\\xi 
au travail insensible et impersonnd des hommes, des ^cdes, 
des peuples. Appuyons done notre tytbrnique grigarienne 
sur ces grands prindpes, mais vdllons k ne prendre dans 
les tMories et les faite modemes que ce qui peut lui 
appartenir. Nous avons vu tant de fois se transformer la 
tonality, rharmonie, les rythmes de la musique, que nous 
ne saurions itre Irop en garde contre ce qui peut, un jour, 
se transformer encore ou p^rir. Ne renouvdons pas ii notre 
ipoque les erreurs des harmonistes du moyen flge qui, 
voulant soumettre ii leur tooite et passagire thforie men- 
suraliste et 2k leur harmonie enfimtine la libre mdodie 
romaine^ Font conduite 2i sa mine. 
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CHAPtTRE I. 

LES ARTS DE REPOS ET LES ARTS DE HOUYEHEMT. 
ARTICLE 1. - DIVISION DES ARTS. 

1. — Le systtme esthittque des Grecs exposi par Westphal (i) 
et par Gevaert (2) peut servir d'introduction k l'6tude de la 
Rjrthmique gr^rienne; car il determine avec exactitude la 
place que doit occuper la musique dans I'ensemble des options 
artistiques de rhumanite. 

Chez ks Grecs, les arts» au nombre de six, se groupaient en 
deux triades : 

10 Tarchitecture, la sculpture, la peinture ; 

20 la musique, la po6sie, la danse ou orchestique. 

Cette division conserve & notre ipoque toute sa justesse et 
8ar6alit£. 

2. — Dans la premiere triade, le Beau, qui est le but dc Tart, 
< est r^alis^ i VAat d'arrit, de repos : ses divers ^Idments sont 
juxtaposes dans VEspace; il n'est pas repr6sent£ dans un d6ve- 
lopp^ment successif, mais fix£ dans tin moment unique de son 
existence: > 

(I) WISTPHAL, MHHk, I, S I. 

(3) GtVABRT, HUMn ei tMrU^ik la MmHqm ii faniiquiii, I, p. 23 et tt. 
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La notion de repos est id la condition essentielle, la maniftre 
d'etre de Toeuvre d'art, bien que le nx)ttvement n'y soit point 
Stranger en un certain sens ; mais ce monvement ne pent y £(je 
indiqu6 que par la fixation d'un moment unique. Telles nous 
apparaissent les creations de rarchitecture, de la sculpture et 
de la peinture. 

3. — Dans la deuxiftme triade, < le Beau est r£alis6 & \4tat de 
motivement, par la succession de ses 616ments dans le Temps. > 

4. — Les premiers, arts de repos, sont en relation avec VEspace; 
les seconds, arts de mouvement, le sont avec le Temps (i). 

ARTICLE 2. - LES ARTS DE MOUVEMENT. 

5. — En consequence, la musique, la poesie et la danse 
recevaient le nom d'arts musicaux ou arts de mouvement. Tous 
les trois 6taient soumis aux lois d'une m£me Rythmique. Une 
mSme terminologie servait & en expliquer la thdorie ; une meme 
mimique — gestes du pied, de la main, des doigts, du corps tout 
entier — etait destin^ ^ guider, souvent a la fois, les chanteurs, 
les instrumentistes et les danseurs. En un mot, il n'y a^^t qu't^if 
Rythmi qui pouvait simultan6ment informer trois matiftres, le son 
musical, la parole et Torchestique. 

6. — Or, bien que la rythmique grecque et la rythmique latine 
se separent sur plus d'un point de la rythmique des mfiodies 
gregoriennes, neanmoins les differences ne peuvent etre que 
secondaires; car, nous allons le voir, il n'existe qu'une seule 
rythmique g6n6rale dont les lois fondamentales, Stabiles sur la 
nature humaine, se retrouvent n^cessairement dans toutes les 
creations artistiques, musicales ou litteraires, de tous les peuples, 
dans tous les temps. 

Les mani^res varices d'appliquer ces lois, ou mdme de s'y 
soustraire pour un temps, expliquent la multiplicity des systteies 
rythmiques. 

L'exposition de ces lois g^irales, puis leur application tb&xi- 
que et pratique aux mdlopdes liturgiques, tel est Totget de oe 
livre. 

(i) Grvaert, Histoire et tk^orie de la Musique de Vantiquit^^ I, p. 32-33. 
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ASnCLB a. - LB TEMPS ET LE MOUVEMENT. 

7. — Le Temfis est la mesore du mouvement et de rarr&t 
Par loi-mteie, le temps ne peut se servir de mesure, ni produire 
sur nous aucune sensation. Cest seulement par les choses 
qui se passent, qui se meuvent en lui que nous sommes mis k 
mfime de riiraluer; d'ailleurs il n'existe pas en dehors d'elles. 

8. — Le Mouvement est la condition qui, en divisant le temps, 
rend appreciable k nos sens son invisiUe et silendeux 6coulement 

9l — La faculty de percevoir les mauveinenU qui divisent la 
somme des moments dont se compose le temps est surtout 
r^servte k deux de nos sens : k la vue et k Vouie. 

Vcnl saisit oes divisions, oes instants par les mouvements 
visibks des corps; ainsi, par la mardie de Taiguille des secondes 
sur le cadran d'une horloge; par les mouvements des danseurs, 
etc. . . : c'est le mouvement local ou visible. 

Voreille ks per^t par les vibrations sonores de Tair, par le 
i^M» et la suooessiOD des sons : c'est le numvement sonore — instm- 
Mr/j»iki/ s'il est produit par les>r^Mjd'un instrument; — vocal ^i\ 
est produit par ks sons de la voix qui parte ou qui chante. 

Cest de oelui-d que nous nous occupons plus sp^ialement 



CHAPITRE II. 

LE SON R LE HOUYSmiT SOMORB. 

ARTICLE 1. - LB SON. - S4 FRODUCTIOV. - S4 FROFAGATIOV. 

la — Z^ XM est la baae de toute musique, de toate parole» de 
tout rythme musical ou oratQire. 

11. — La production du son musical se fidt par mille moyens : 
par un coup (en latin iams) de baguette sur un tambour; 

par un ow/ de doigt sur la touche d'un piano ; 

par un «mr/ de glotte pour remission d'une note, d'une syllabe; 

par un «m^ d'archet sur la oorde d'un violon. 

Sous Fimpulsion de cet ictus, le corps atteint se met ausatdt 
en mouvement, en vibration. 

Le son musical est le r6sultat des mouvements (mdulatoires 
rapides et p£riodiques, des corps et des mol&mles de Fair. H est 
distinct du bruit qui ne produit que des vibrations irr^litoes. 

12. — La propagation du son se fait oonmie il suit : le coup 
de marteau sur la corde d'un piano la £Edt imm6diatement vibrer; 
les moltoiles d'air qui renvironnent se trouvent elles-mdmes 
ibranlies, d^lacfes; elks ex6cutent f des mouvements de 
va-et-vient absolument semblables & ceux de la corde ; dans oes 
mouvements, dies viennent heurter ies molecules contigiies^ 
qu'elles obligent k vibrer comme elles et ii transmettre k leiirs 
voisines Fimpulsion qu'elles ont re9ue, et ainsi de suitei > (i) 

C'est ainsi que le son n^t, se propage dans Fair et arrive 
enfin & notre oreilte. 

ARTICLE 2. - FH<NOHiaiES QUI EMTRENT 
DANS LA COMPOSmOV DU SON. 

13. — Les phinomftnes qui acoompagnent le son, se rdduisent 
k quatre prindpaux. Dans les sons il faut distinguer : 

Albert Lavignac. La musiqut it Usmusicimt, p. 31. 
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40 k/.V»*r.eu quality pho»«tiq«e {J^*^^,^^ 

De ik quatre ordres de ph£aomtaes. 

14. — Nous appekms ordres rensemble des lois qui rtglent 
I'emploi de la dun&e, de la dynamie, de la milodie et da timbre. 

10 Lordn qiiatititati/compteod tons les piidnooitaes de durte, 
longueur ou briiveti; c'est le plus important; 

7f^ Vordre dynamiqug comprend tous les fiuts^ toutes les mani- 
festations dlntensiti, force on Mblesse, qui sont perQus prindpa- 
lenient par le crescendo ou le decresando de la phrase; 

30 Uardre nUlodiqme oonoeme les intenralles des sons, acuiti ou 
gravity ; les gammes, les systftmes m^lodiques ou modes; 

40 Vardre pfum/iique embrasse, dans la musique instrumentale, 
toutes les diff&emces de timbre des instruments; dans la musique 
vocale, les differences de timbre des yoyelles» dont les combi- 
naisons, les retours (v. g. les rimes) peuvent apporter au rytlune 
lu accroissement de cbarme et de beaut^. 

15. — Vacuity OH la ^raviti des sons vient de la vitesse des 
vibrations. Plus les vitoations des corps sonores sont Unies, plus 
le son est ^rave; au contraire, plus les vibrations sont rafides, 
plus le son est tfi]pv, 

VintensiU croit ou dicroit avec Tamplitude des vibrations. 

Le timbre d^)end de la fonne des vibrations; chaque timbre 
donnant t la vibration un contour, une forme particuU&re. 

Quant d la durie^ eUe n'est que la prolongation plus ou moins 
longue d'un son domi& 

16. — L'union intime et harmonieuse de tous ces ph6nomCnes 
sonores : sons brefs et longs, forts et faibles, aigus et graves, 
timbres de toutes sortes, successifs ou simultanfe, engendre la 
Milodie, la Parde, FHarmanie et enfin le Rythme sans lequel 
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toute Mdlodie, toute Parole, toate Harmonie demenre matidre 
inerte et morte. 

17. — Nous venons de nommer le Ryilimi^ c'est qa'en effet, 
nous devons le dire au risque d'antidper, il existe, en dehors des 
quatre ordres inum^ris, une s6rie de pbinom&nes trte important 
qui constituent un nouvei ordre. 

Les sons, en tant qu'employ&s dans le rythme, se distinguent 
par le rdle qu'ils remplissent dans le mouvement sonore rythmique; 
car bien diflf6rente est Timpression qu'ils communiquent selon 
qu'ils sont places Jt V^lan, au d^but du mouvement, ou it ^fin^ & 
son expiration. On doit done ajouter aux quatre ordres pr£c6dents 
un dnqui&me ordre. 

50 V ordre rythmique proprement ditt Nous Tappdlerions volon- 
tiers cinAnatique (xiviQcri;, mouvement) ou ordre du mouvement 
rythmique. Ce mot xlvr^ii entrait presque toujours dans la defi- 
nition, grecque ou latine, du rythme. II comprend en effet tons les 
61ans, tons les repos, toutes les ondulations sonores si varices, si 
vivantes, si expressives de la phrase rythmique. 

18, — Compinitration des cinq ordres de phhtomhus; leur 
distinction est un pur instrument cP analyse. — Ces divers ph£no- 
mtoes ne sont pas toujours appel&s & partidper tons ensemble 
& la formation du rythme; mais quel que soit le nombre de 
ceux qui entrent dans sa composition, ils s'unissent entre eux, 
se comp6ndtrent, se perfectionnent mutuellement pour obtenir le 
but commun : I'oeuvre d'art Seule une analyse de raison peut 
autoriser la separation de ce qui, in concrete^ est inseparable. Ces 
distinctions sont cependant n^cessaires pour le rythmiden : dies 
nous aideront puissamment dans notre exposition, et, & mesure 
que les faits quantitatifs^ dynamiques, melodiques^ etc, se pr^sen- 
teront, nous assignerons & chacun sa place dans X ordre qui lui 
convient et sa part active dans le travail commua 

Nous esperons ainsi presenter avec darte un sujet trte com- 
plexe en lui-meme. C'est du reste & la confusion de ces ordres que 
sont dues prindpalement les obscurites^ les inexactitudes de 
terminologie, les erreurs qui encombrent les travaux faits sur ce 
sujet Les distinctions d'ordre seront au lecteur comme un fil 
conducteur & travers nos redierches sur la genftse du rythme. 



CHAPITRE III. 

LE RYTHHE, FORME ET HATItlRE. 

i 

ARTICLE. 1. - DISTINCTION ENTRE LA MATI^RE 
ET LA FORME RYTHMIQUE. 

19. — D6s qu*il est question de Rythme, il faut bien se pene- 
trer de la distinction, classique chez les musicistes grecs, entre 

I Xdiforfne rythmique et la matiere rythmique. 

20. — Ma TiERE, — Les sons^ les paroles et meme les mouvi- 
\ ments du corps (danse et indications manueUes de rh%£mone), 

sont les mati^res malleables qui se prdtent aux difierents capri- 
ces du rythme. Par eux-mdmes tous ces substrata du rythme 

f « n'ont rien de commun avec le rythme, ils sont seulement aptes 

ii recevoir le rythme, lequel leur est donn6 par un acte libre de 

I Tartiste createur. > (i) 

\ Le mSme rythme pent s'appliqiier aux sons, aux mots, aux 

mouvements du corps ; et, au contraire, les mteies sons, les mdmes 

\ mots, les memes gestes peuvent recevoir des rythmes trte vari^ 

i 21. — Forme. — Le Rythme est Vordonnanu du mouvement 

Cette definition rfeume tout ce que les Andens en ont dit (2) 
Une suite de mouvements sonores — syllabes ou sons — ne suffit 

I pas pour constituer un rythme; il faut que oes mouvements 

soient mis en ordre et harmonieusement dispose Cette ordon- 
nance, cette mise en ordre est la forme mSme du rythme. Celui-d 
dispose harmonieusement la succession des sons brefs et longs, 

i il milange avec agriment les sons forts et £aibles, les sons aigus 

et graves, les timbres de toutes sortes; il saisit les impercepti- 
bles ondulations des corps sonores, les r6unit, les organise en 
ondulatiOns plus amples, plus varices; les arrange avec intelli- 

! gence et gout dans un ordre parfait ; il les informe, les spiri- 

tualise en quelque sorte, et leur donne le mouvement, la beaut6 
et la vie. C'est gr4oe au Rythme que tous les ph^nomtees 
sonores se pr^ntent k roreiUe avec la convenance, la propor- 

(i) Gevaert, op. cit. II, p. 9. 

\ (2) € ^ 9^ '^nc woflu^ ToSct puOjA^ ovof&a ivti > Platon, />jf/x, 665, A. 
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tion, la justesse, qui entrainent, avec le plaisir, rassentiment 
de I'intelligenoe et du coeur. 

32. — D!ppArrntrs matiArrs. — Naturellement il faut au 
Rythme une maiiire k organiser; peu lui sufGt II n'a besoin ni 
de milodie, ni de paroles; un son unique rbpUi plusieurs fois, 
Cen est assez pour qu'il soit en mesure d'exercer sa puissance 
organisatrioe, unifiante et vivifiante, par exemple, le son du 
tambour. 

a) Le San pur, instrumental ou vocal, ripiti a I'unisson, est la 
matiire la plus simple, la matiire premiere de Tactivit^ du 
rythme. 

b) La Milodie pure avec ses lignes ondul6es de sons aigus et 
graves est d^il une mati^ un peu plus compliqu^, mais toiyours 
souple et docile, qui n'offire aucune resistance au Rythme; en 
se livrant ii tons ses caprices, la m^lodie lui est un incomparable 
omement. 

c) La Parole dtanth ou parlie est une matiire moins souple, 
moins docile. Les mots, par leurs formes arrftties, r^sistent parfois 
au Rythme, ou, du moins, imposent quelques limites i^, son empire. 
C'est pourquoi Tunion de la Parole et de la Melodic pr6sente 
certaines difficultis pratiques et thforiques, de nature & embar- 
rasser compositeur et rythmiden. 

d) VHartmnie eniin complete Tensemble des matiftres sonores 
sur lesquelles pent s'exeroer ractivit6 du Rythme. Nous n'aurons 
& en parler qu'au point de vue de Taccompagnement ; car, dans 
Tart grdgorien, le rdle de Tharmonie se borne & suivre pas & pas 
la marche m^lodique et rythmique des chants de T^lise. 

Telles sont les matieres sur lesquelles s'appuie le Rythme. 

ARTICLE 2. - MARCHE A SUIVRE DANS L*£TUDE DU RYTHME. 

23. — Apr£s cet expos6, on comprendra ais^ment la citation de 
M. Vincent d'Indy : f Le Rythme est r61ement primordial 
On doit le considdrer comme antdrieur aux autres Elements de 
la Musique ; les peuples primitifs ne connaissent pour ainsi dire 
pas d'autre manifestation musicale. Bien des peuples ignorent 
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rHarmonie, quelques-uns peuvent mtoie ignorer la M£lodie, aucun 
n*ignore le Rythme. > (i) 

24. — II suit de ]k : 

10 Que ritude du RyiAmt doit pric6der celle de la Mtiodie, de 
la Parole, de I'Harmoiiie, car oes diveraes manifestatioiis de l^art 
ne sauraient £tre exposdes, aiialjrs^es, oominlaes, sans la connais- 
sanoe prialable des lois rythmiques gteirales; 

29 Que, dans Titude du Rythme, on aura tout a^-antage a 
procdder du simple am compos/. Plus: la matite rythmique sera 
oomplexe, plus aussi Titude du Rythme sera difficile et delicate, 
k cause de oette oompkziti m£me. Plus au contraire la matiire 
sera simple, plus -facile sera Texposition et llntelligence des prin- 
dpes rythmiques. Le son pur — sans m6lodie, sans paroles, k 
Tunisson — servira d'abord de sujet d'itude. 

C'est done par le Rythme, et par le Rytksme appuyi sur la $natiire 
la plus simple et la plus sauple^ qu*il faui aborder t/tude de la 
musique grigorienne. 

25. — L'6tude du Rythme pur, nu, d^uill^ de tous ses ome- 
ments mtiodiques et oratoires, est d'autant plus n&essaire k notre 
ipoque que nombre de musidens et de mitriciens prennent pour 
des lois absolues du rythme des fiaits qui n'en sont que des appli- 
cations spdciaks et restreintes k telle langue, a telle esptee de 
musique. Dibrouilkr le Rythme de toutes ces mati^res qui 
I'enveloppent, Tenlacent et en font m£connaitre la \Taie nature : 
c'est le travail qui doit occuper d'abord I'^tudiant 

Aprte qu'on aura reconnii les lois fondamentales du Rythme« 
on ritudiera dans ses rapports de plus en plus compliqu^s avec Ja 
M6lodie, avec la Parole, avec THarmonie. 

Quoique le Rytlime sonore, celui qui s'adresse k Touie, soit 
Tobjet plus special de la pr6sente 6tude, oependant le ryihvu local 
ou visible, celui de la danse, celui du chef de choeur qui dessine 
aux yeux le rythme sonore, ne peut ^happer k nos considera- 
tions; car ils sont intimement lies Tun k Tautre et tous deux 
s*eclairent mutuellement 

(1) Vincent d'Indy. Cours de Composiiion Musicale. Paris, Durand, 1902, 
pp. 20-21. 
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ARTICLE. 3. - Enumeration des Elements qui constituent 

LE EYTHME SONORE. 

26. — Avant d'entrer dans Fanalyse d6taillee de chacun des 
elements qui constituent le Rythme, il sera utile de les faire 
connaitre d^ k pr^nt, afin que le lecteur puisse se faire une idee 
du chemin k parcourir. 

Les Elements que nous enumerons ci-dessous se retrouvent 
dans tous les rythmes possibles, ils appartiennent k^ cette 
Rythmique giniraU dont nous avons parl6 plus haut (n^ 6) et, par 
suite, s'appliquent k Tart gr6gorien dont ils forment comme la 
trame. 

a) Series d'unit^ fondamentales ou temps simples; sons, 
syllabes ; 

V) Groupement de ces unites en rytlimes dUmentaireSy — 
premier degr6 dans la formation du rythme ; 

c) Groupement de ces rythmes el6mentaires en rythmes-indsesy 

— second degr6 daiis la formation du rythme ; 

d) Groupement de ces r3rthmes-incises en rythmes-membres 
{kola\ — troisieme d^j6 dans la formation du rythme*; 

e) Groupement de ces rythmes-membres en rythmes-phrases^ 

— quatriime 6&gci du rythme ; et s'il y a lieu 

/) Groupement de ces rj'thmes-phrases en pieces musicales. 

27. — Un exemple concret £claircira Tensemble et les d^ils 
de cette construction rythmique k cinq ou six etages. Chaque 
syllabe vaut pour une unit6. 

Ryftlmie-plinise, 4« degri. 
Rythme membre, 3* degre. Rythme membre, 3* degr4. 



R. incise, 2* degri. R. incise, 2« degri. R. inc. ^ deg. R. incise, ^ degre. 



R. dem. R. ^lem. R. item. R. ilem. R. elem. R. ilem. R. dem. 

i«'degr. i«'degr. i«degr. i«'degr. i«degr. i«'degr. z«rdegr. 

Cantate Ddmino canticum ndvum : laus eius ab extremis t^rrae. 



CHAPITRE IV. 

LE TEMPS RYTHMIQUE. 
ARTICLE 1. " LE TEMPS SIMPLE. 

28. — Ictus individueL — Repr6sentons le silencieux ecoulement 
du Temps par une ligne continue, de longueur ind61inie : 



Fig.i 

Un coup {ictus) de baguette sur un tambour, un coup de sifllet, 
un coup de langue dans un instrument k vent, un coup de doigt 
sur la touche d'un piano, un coup de glotte pour remission d'une 
syllabe, etc., etc.; tous oes coups ou ictus ont le pouvoir de diviser 
cette ligne du Temps en deux grandes parties : tout ce qui 
precMe le son^ V ictus; tout ce qui le suit Nous representons ce 
coup, cet ictus sonore par une croche ou une note carrte grego- 
rienne : 



» 



Fig. 2 

Voila une premifere perception auditive du mouvement sonore 
et de la division du temps. 

29. — RipHition de cet ictus. — Si, aprfes avoir frappe cet 
ictus sur rharmonium, vous maintenez le doigt sur la touche, le 
son se prolonge ind^finiment, et le temps rempli par cette note se 
trouve de nouveau indivise, insaisissable dans son ecoulement; 
c'est un interminable point d'orgue : 

A >r. B 

La ligne ondul^ indique la vibratioii ind6finie du son. 
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3a — Nom et puissance de ces ictus. — Ictus individuels. — 
A oes ictus nous donnons le nom dHndividuels, parce que leur 
effet ne va pas au del& de oe rdsuitat : produire una s^rie A'indivi- 
dnalith sonores, — sons, notes, syllabes, — demeurant ind6pendan- 
tes les unes des autres, juxtapose, sans autre lien entre elles 
que oelui de leur succession. Ces ictus donnent & chaque note son 
existence, son individuality, rien de plus. II £tait n6cessaire de les 
^ueter soigneusement afin de les distinguer des ictus rythtni- 
quis dont on parlera plus tard. 

31. — Teinps premier ou temps simple. — Le temps qui, dans les 
conditions d-dessus ^onc^s, s'6coule d'un ictus k I'autre, d'une 
note k Tautre, revolt le nom de temps premier ou temps simple. Cest 
Tuniti, Tatome temporel, base de tout le corps rjrthmique; T^talon, 
norme et r^le des autres unites dans tout Fensemble rythmique. 

32. — Dur^e du temps simple. — La duree du temps simple 
n*a rien d'absolu; elle depend du mouvement general de la 
phrase, du caract^re du morceau. Dans la musique modeme, cette 
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II faut done, pour rendre le Temps appreciable, renouveler | 

\ictus et introduire dans cette ondulation prolongte de nouvelles . 

divisions. Ces ictus ne doivent etre : I 

ni trap ^loignis les uns des autres : nous ne pourrions les | 

mesurer ; 1 

ni trap rapprochis, comme des roulements de tambour, ou des 
crepitations continues de sonnettes ^lectriques : nous ne pourrions 
les distinguer. 

Us doivent dtre rep6t6s de telle sorte que la sensation du premier j 

coup ne soit pas encore ivanouie qu'un second coup, puis un 
tnrisi^me, un quatriftme, vienne successivement la renouveler et 
comme fnarquer le temps & Fhorloge de nos sens, & Tinstar de | 

Taiguille & seconde sur une montre bien r^lee. 1 

(M.M. ^ « 144.) i 
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dorte subit de notables changements ; mais, dans le chant gre- 
gorien, objet prids de nos Etudes, la parole chantte qui racoom- 
pagne toiqours pent aider k en fixer la valeur ordinaire et 
moyenne. L&, le temps premier ^uivaut a la durte normale d'une 
syllabe brftve latine dans le langage m6trique (po^e ou prose) ; 
et d'une syllabe ordinaire dans le langage rythmiqne ou tonique. 

33. — IndivisibUiU du temps simple en musique grfgarienne. — 
Le temps simple est divisible ou indivisible selon les dpoques et 
les diffdrents genres de musique ou de langage. L'art modeme 
divise et subdivise le temps premier, une croche par exemple, en 
doubles croches, en triples, en quadruples croches : 

Pig 5 

Rien de semblable dans la rythmique gr^rienne. 

Le temps simple y est indivisible, c'est-&-dire que sa dur£e 
normale, une fds d£termin^ ne peut etre divis^e en durte plus 
oourte, pas plus, d'ailleurs, que la syllabe latine qui lui sert 
d'appui et de r^le. 

34. — Temps simple condense. — A la verity, le temps simple 
peut, dans le cours m^odique et rythmique d'une phrase, se 
rMuire l^rement, mais sans se subdiviser. 

35. — Temps simple I'largi. — U peut encore, dans les m^es 
circonstances, s'^largir un peu, mais sans remplir I'espace de deux 
tempa Nous le notons : 

Fig. 6 

36. — Le temps simple peut 

se doubter : ■■ ^ J 

Fig? 

setripler: ■■■ = J. 

Fig, 8 

mais alors il devient temps composl 
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ARTICLE 2. - LE TEMPS COMPOS£. 

37. — Li temps est simple lorsqull n'a qu'iine seule note simple. 
Le temps est compost lorsqu'il oomprend deux ou trois unites 

simples. 
Le temps compos6 est binaire ou temaire, 

38. — Le temps compose binaire a deux formes : 

a) La forme distincte dans laquelle les deux temps sont exprim&s 
s£par6ment par deux ictus individuels. 

._. = J-3 

a e a e 
Fig, 9 

b) La forme contract^e dans laquelle les (teux notes sont fondues 
en une seule qui dure deux temps simples. 

.. = j 

Fig, JO 

Le point apr6s une note de plain-chant double sa dur6e. 

39. — Le temps compost temaire a trois formes rigulieres : 
<i) La forme distincte : 



. . . = I m 




b) La forme contracth : 



= 1J 



■■■ 
a a 

Fig, 12 



c) La forme mixte : 

.. .= IJ/ 



a e a e 

Fig. IS 
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Le renversement de la forme prec&lente : 

. ...|/J| 

a e a e 

Fig. 14 

n'est pas admis en rythmique gr^^oriemie. Nous en dirons la 
raison plus loin. 

40. — DurA du temps composi, — Le temps binaire, distinct ou 
contract^ vaut deux temps simples. 

Le temps ternaire, distinct, contract^ ou mixte, vaut trois 
temps simples. 

Comme le temps simple, le temps compost pent 6tre 16g£rement 
condense ou elargi dans le cours d'une phrase melodique, mais 
jamais il n'est rdduit & la valeur d'un temps simple. 

41. — Le temps compost vaut pour un seul temps rythmique, — 
Bien que le temps compost soit deux ou trois fois plus long que 
le temps simple, il ne compte cependant, dans I'organisation 
rythmique, que pour un temps rythmique. 

Nous verrons plus loin comment se forme le temps compost. 
Cette formation ne pent Stre expliqu6e que par une connaissance 
exacte des principes rythmiques ; car cette formation est due au 
seul rythme. 

43. — Pas de temps compost au deld de trois notes, — Les 
groupements de quatre, cinq notes et plus doivent etre subdivises 
en temps simples ou temps composes binaires ou temaires. II n'y 
a pas de temps composes au del& de trois notes en chant grego- 
rien. Un groupe de quatre notes 

s'analyse de Tune des trois mani^res suivantes : 

A jT_/5 B rnj 

c ^JJ) 
Fig. 16 

De meme pour les groupes plus longs. 
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Encore id les prindpes de rythmique peuvent seuls nous 
expliquer pourquoi les temps oomposis sont seulement Irinaires 
Ottternaires. 

44. — Par exception, dans le cours d'une phrase quatre notes 
ou temps peuvent £tre oondenste en trois temps. 

45. — Ictus du ieiHps^ compost rytkmiqui. — Dans un temps 
oomposd binaire J ou temaire caniracU J • il n'y a qu'un ktus; 
car il n'y a qu'une note : rictus individud du deuxitaie et du 
troisiftme temps s'est fondu dans le premier temps. 

Un temps compos6 a autant CUctus individuels qu'il y a de 
notes exprim6es. Ainsi : 

a) Un temps compost temaire distinct jTj a trois ictus in- 
dividuels; 

V) Un temps compost temaire mixte 442. deux ictus in- 
dividuels ; 

^) Un temps compost ternaire contract^ J. n'enaqu'un. 

Bfais chaque temps compost, tn tant que compos/, a son ictus 
de groupe, son ictus rythmique, puisque chaque temps compost 
est un temps rythmique. Cet ictus tytkmique de graupe se p/ace 
enprincipe sur la premiere note du temps composi{\). 

46. — La notion du temps rythmique simple ou compos/ est la 
premiere qu'il soit ntossaire de connaitre pour arriver & la con- 
naissance du rythme. 

II faut maintenant arriver au Rythme, et d'abord au Rythme 
iUmentaire. (cf. 26 b d-dessus). 

(i) De la nature de cet ictus je ne dis rien ici. Pour la comprendre, il faut 
connaftre la mission delicate de cet appui, de ce touchement, dEuis le rythme. 

II nous suffit pour le moment, de savoir qu'il y a ictus, appui, touchement 
rythmique — fort ou faible, peu importe — sur la premiere note des temps 
composes. Tout exercice sur ce sujet est \ present inutile et pourrait induire 
en erreur. 



CHAPURE V. 

RTTHHES SIMPLES OU ^L^HENTAIRES. 
ARTICLE 1. - LE RTTHHS EST UNE STHTHtSE. 



47. — StiriUU dune sMe (TumUs simples pour la production du 
rythme. — Une s£rie d'anitis simples, d'ictus individuels, Isolds, 
%aux en durie, en intensity, ne saurait oonstituer un rythme. 
Chaque son est identique ii celui qui prdcfide, identique 2l celui 
qui suit Entre eux, aucun rapport, aucune relation ; ils sont 1& 
juxtapose sans attraction Tun vers I'autre, sans 4me, sans vie, 
sans rythme : ce n'est qu'une poussiire de sons. L'ictus individud 
a ^uis6 son activity dans la creation du temps premier. Un fait 
nouveau est nicessaire pour la production du rythme. 

48. — La construction du rythme est une operation synthitiquey 
un effort constant vers la synthase. — Le rythme ne consiste ni 
dans la division, ni dans la froide juxtaposition d'6l£ments sonores 
isol^. n est Tart des mouvements bien ordonnfe : musica ars bene 
mavendi, (S. Aug.); il est une reconstitution synthitique, large et 
harmonieuse, des moments au moyen desquels nous divisons et 
apprecions r6coulement du temps. Or, toute belle ordonnance de 
mouvements suppose une coordination, une d6pendance mutuelle 
qui ^blisse entre eux des rapports droits de convenance et de 
proportion. 

49. — La premiere operation qui conduit k la connaissance du 
rythme a 6t6 une operation d'analyse — production des temps 
simples Isolds; — celles qui restent & faire, au contraire, se 
risument en un mot : unitd; efforts constants, par tous les moyens 
propres d la musiquCy vers la synthese, vers Funiti. 

5a — Nous le Savons : pour beaucoup le rythme apparait 
comme f la proportion dans les divisions >. Cela est vrai, mais les 
pontes, leis orateurs, les musiciens nous comprendront quand nous 
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dirons que le rythme est un effort general, constant vers I'onion 
intime, chaude et active de tous les elements participant k sa vie, 
& oe point que les r3rthmes secondaires ou elementaires perdront 
souvent leur Stre individuel pour se fondre dans les grands 
rythmes de la phrase, i L'important est la fusion et non la 
distinction »(i). 

5 1. — Sans doute, il faudra distinguer les phrases, les membres 
de phrase, les incises, etablir entre ces divisions une harmonieuse 
proportion ; mais Tartiste qui se bomerait k ces distinctions, si 
bien proportionnees soient-elles, n'atteindrait pas le but II faut 
alter au deUt: il faut tout en maintenant les distinctions, tendre 
k les unir, k les relier, et k faire de toutes une grande, une seule 
entity rythmique. VuniU, voiia te but 

52. — Quels seront les facteurs de cette uniti? 

a) Tous les phenomfenes qui accompagnent les sons, et aussi les 
relations multiples qui s'dtablissent entre eux; car le rythme 
musical ne pent s'etablir que sur quelque chose de musical. Ce 
sont les Elements objectifs ; 

b) Les faculUs rythmiques, physiques et morales, passives et 
actives, de tout notre etre : ce sont les elements subjectifs. 

53. — Les sons, ~ II ne faut pas chercher ailleurs que dans les 
sons et leurs qualith les dements du rythme : durie^ force^ mdodie, 
tiinbrey harmonie, tels sont les agents qui produisent le rythme : 
en premier lieu la durde et la force, parce qu'elles sufBsent k la 
formation du rythme. Dans la premiere partie de ce travail, 
ces deux ordres seuls sont en vue. 

54. — Nos propres facultes rythmiques, — Tous ces elements 
sonores ont une realite objective; mais ils ne serviraient k rien, si 
nous n'avions en nous-memes les i?iOx\te& physiques, intellectuelles, 
esth/tiquesy qui nous font percevoir, juger, apprecier et goiiter le 
rythme ; plus encore, des facultes qui nous permettent de crter 
subjectivement des rythmes, qui objectivement n'existent pas. 
En effet nous poss^dons en nous-memes le Rythme k ViXaX 
vivant La vie qui est en nous et s'ecoule dans le Temps, se 
manifeste par une suite de mouvements ordonnis avec une admi- 

(i) Hugo Riemann, Aiusik Dynamik,,. p. 98. 



/ 
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rabU Hgulariu. Le batteraent du pouls, les pulsations du coeur, 
la respiration & trois temps, la marche bioaire de Thomme sont 
autant de faits physiologiques qui revilent en nous Texistence 
oonstante d'un rythme spontane et vivant 

Mais notre intelligence elle-meme n'est-elle pas rythmce, pour 
ainsi dire, par les lois harmonieuses de la logique et du raisonne- 
ment? 

SS. — Ce rythme int^rieur, k la fois physique et spirituel, est 
si puissant, qu'il pent soamettre ^ ses lois tout ce qui frappe nos 
sens. Nous rythmons en nous-m^mes les sons, les bruits qui 
parviennent & notre oreille depouilles de tout rythme; par 
exonple, le tic-tac d'un moulin, le bruit d'un balancier, les oscil- 
lations du metronome, etc... 

Dans tous ces cas, les sons tombent dans notre oreille un & un, 
divises, sans cohesion d'aucune sorte ; nous ne percevons qu'une 
suite indelinie d'unites. Mais grace ^ cette puissance rythmique 
qui vit en nous, nous avons la £aculte de grouper ces sons, 
comme nous le voulons, par deux, par trois unites; nous leur 
supposons ce qui leur manque objectivement : la duree, la force, 
rdlan et le repos, tout ce qui fait le mouvement rythmique. 

Cette aptitude d6veloppee par Teducation est & la base de 
toutes nos impressions rytiimiques. Les rythmes exterieurs et 
objectife qui s'emparent de notre ame, de tout notre £tre, ne font 
que se substituer & notre rythme intime, & moins qu'ils n'en soient 
la simple continuatioa Cest & cette association des rythmes 
oti^ectifs et de nos focultes intimes que revient la creation du 
rythme sonore. 

56. — II va de soi que cette aptitude naturelle, inn6e, ne pent 
supplier & Tabsence de rythme objectif. II fallait la signaler comme 
la base de toute impression rythmique, per9ue par notre senti- 
ment n n'est pas impossible toutefois d'entrevoir certains cas, ou, 
exceptionnellement, I'oreille, le sens rythmique, usant de son 
pouvoir subjectif, precise le rythme indicis et ilottant de certains 
passages des melodies gregoriennes. (0 

(') Sur Ic Mouvement sonore, sur sa perception,, sur le rythme purement 
subjectif, cf. P. SOURIAU : VEstkiiique du Mouvement^ p. 316. Felix Akan, 
Paris. 
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ARTICLE 2. - LB RYTHME ET LA DURft DES SONS. 
ORDRB QDAMTITATIF. 

§ z« — Le Rythme ia^gml ou iambique. 
Vitan it k Repos. 

57. — n fiaut n^cessabement au moms deux ictus iadividuels 
— dgattx ou in^ux en dur^^ — pour ftxtner le plus petit 
rythme possible; une seule longue de deux ou tnris temps simples 
ne peut dcnner naissance k un rythme. 

jg. _ Voici une s&rie de sons in^ux en duree : 

(ILM. /^ » ■ - 13a.) 



J. 



a c a c a c 

Fig. 20 

Nous disons en durde, car, pour le moment, il n'est pas question 
de force. Le rdle de la force dans Forganisation du rythme sora 
expliqu^e plus loin ; la dur/e seule est en cause dans ce dit^tre. 
II ne faut pas s'embarrasser de deux notions & la fois sous peine 
de confusion et d'erreur. 

Chantons notre serie in^e (i); (fig. 20) aussitdt s'iveiOe en 

(1) Ici le maftre fcra chanter k \€iht^ la s^rie des notes sur teUes voyellet 00 
syllabes qa'il lai plaira (mats fas de mots) et sor le ton qoi conviendra le mieux 
k la voix de T^l^e, k Tunisson. II Ifcvera vivement la main sur la br^c et 
rabaissera sur la longue en suivant le trac^ graphique de la courbe. 

Nous avons group<£ k la fin de cettc premiere partie, dans un chapitre 
sp^ial intitttW Ckironomie du M<mvemeni Rytkmique, toates les regies concer- 
nant les gestes manuels par lesquels le directeur d'un chceur gr^orien peut 
indiquer le rythme et conduire ses chanteurs. Le maitrc devra au plus tdt se 
bien p^nArer dt ces principes, afin de les fiiire connattre k ses d^ves. Cha- 
que excmplc, chaque excrcice sera toujours accompagne d'une courbe plus 
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nous le sentiment trte net qu'um nlaium intime ^/iaUii gmin la 
brivi it la Umgae. 

59. — Quelle est oette relation? 

La hfiui paratt on dibat, un point de depart, un ilan; die 
semble aninM&e, vivante; elU at en mauvement 

La hngue, au oontraire, parait nne fin, une anivfe, une cadence 
on chute; elU est Un arrlt, un repot; repos pravisoire poor les 
deux premises longoes^ tUfinitifpoar la dern^re. 

6a — Point n'est besoin de teitte, de vieux parchemin, poor 
nous enseigner cette y£rit6 : elle est en nous; et le sauvage sans 
cnltare, lui-meme, ne pent pas Fignorar, ne pas la sentir. 

C'est le rythme et le moavement iambique, rythme primordial 
et natord, composi d'une bthvt (%/) et d'one longue (— ). f L'iambe» 
dit Aristote, {RUt. m, 8.) est le discours ordinaire, et c'est natu- 
rellement en iambes que Ton s'exprime. > 

61. — Point n'est besoin de barre de mesure ; la musique mo- 
deme toit ce rythme de la £si9on suivante : 



X-\-L 



J. 



Fig. 91 

Et ce sentiment d'dlan et d'arrdt sera d'autant plus vif que la 
note hrftve sera elle4D£me plus rapide. Par exemple, en musique 
modeme: 

1 -JL-I J.. .» I J,. ,■> |_i_ 



S 

Fig 92 

OU moins compliqu^, reprtentant graphiquement le rythme. La main de 
V6ybft devra toujottrs en chantant reproduire cette courbe. 11 s'habituera ainti 
peu k pett k dessiner le rythme^ comme PA^ve, en masique moderne, sliabitae 
k iMtttre la mesure. 

II va sails dire que, pour Pex^ution des exemples, nous supposons connus 
de V€ihit les premiers principes de I'attaque du son, de la pose de la voix, etc. 
Pour r^de de ces principes nous renvoyons le lecteur aux traites sp^iaux, 
oa k notre Solfige qui sera public apr^s le present ouvrage. 
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I^ rythme dievaudie done 8ur ks niesores et fl faut se £aii€ 1^ 
veritable violenoe pour dianter : 



;^ J I ;^ J I ;^ J I ;> J 1-;^ 



8 

Fig. 23 



et plus de violence encore pour la formule sdvante : 

I ;> J.. I j^ J.. I > J., i-jL 

Fig. 24 



62. — Le signe rythmique ^^^ — , & Tinstar de la liaison 
/^^""^^ dans la musiqiie modeme, indique runion intime qui 
doit exister entre r£lan et le repos de chaque rythme. Nous y 
avons ajout6 la boucle dn d^bnt pour signifier Tilan qui caractd- 
rise oette partie du mouvement rythmique. 

63. — Or, si Ton a bien compris, bien expMnunU surtaut, ce 
mouvement d'dan et de repo6» on a p£n£tr6 Fessence du rythme. 
Ces /lans suivis de repos^ de chutes, de cadenas^ cette marche de 
la voix; oette ondulation sonore que nous sentons en nous-memes, 
que nous comprenons, cette rdaticm harmonieuse, vivante, qui 
s*£tablit entre les notes braves et lopgues d£s que nous chantons, 
cette suite de notes in^^ales, voiUt le Rythmt dans sa notion 
fondfire et primordiale. 

Gr&ce k lui, deux notes nagiiftre isol£es> sans relations entre 
elles, ne font plus qu'une entiti» qu'un mouvement rythmique : 
premier effet synthitique que nous voyons produire au rjrthme. 
C'est le rythme au premier degri, le rythme simple ou £limen- 
taire. 

64. — Remarquons-le bien; la diffidence de quantity, de 
longueur, entre les deux notes a seuk suflB pour produire le 
mouvement rythmique, sans le secours ni de ]aL force, ni de la 
milodie. Ces nouveaux dl£ments» kxrsque nous les emploierons, 
auront pour fonction de renforoer, de rendre plus sensibles» plus 
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intelligibles et plus agr6ables les mouvements d'61an et de repos, 
mais ils ne sont pas necessaires k leur fonctionnenient (i). 

65. — Le rythme simp/e ou ilhnentaire temaire se compose 
d'un seul mouvsment rythmiqut comprenant un seul elan et un 
seul repos : 

le premier temps & r6lan, 

le deuxi&me et le troisi6me temps au repos : 




o. 



2-3 



Fig. 25 



Dans les series de notes breves et longues (fig. 20-21-22, 26-27) 
il y a done autant de rythmes simples quil y a d'elans et de repos, 
deux dans la figure 25, et trois dans les figures 20-21-24, 26-27. 

C\ I C\ I C\ I 



2-3 I 2-3 I 2-3 



o 





2-3 



I (i) 11 y a longtemps que rimportance de la longpue comme valeur finale des 

rythmes a ^t^ signal^e. Aristote nous a dit d^jk que Tiambe, une br^ve et 
une longue, est le rythme ordinaire du discours. Voici un autre texte non 
moins curieux. : € La forme peon {y^ \j ^ — , c£l£rTtas) est apte k terminer 
la phrase, au lieu qu'une syllabe br^ve, k raison de sa faiblesse, rend la 
phrase mutilde et boiteuse. C est done sur une longue que la phrase se reposera, 
pour que la fin en soit sensible, non seulement en vertu de la volont^ de 

\ celui qui ^crit, ni en vertu d'une indication grapbique mat^rielle (le point), mais 

en vertu du rythme qui en est I'ach^vement. > Cf. Aristote. RM. Ill, 8. 

Rythme Gr^. —- 4 
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66. — Stanguette. — Noas s^Murons chaqae rythme par une 
petite stanguette ( I ). 

6t. — Epishne. — De plus nous indiquons la cadence, la fin, le 
repos de chaque rythme par un petit trait, ipisdme (erriayifjia) 
ajout6 & la note qui re9oit oe repos. 



Fig. 27 

68. — Quand nous parlous dV/dn et de repos, il ne faut pas 
croire qu'il n'y a lit qu*une manitee de dire, qu'un procede 
quelconque, commode & la v£rit£ pour expliquer le rythme, ou 
diriger un choeur, par le ley6 et le baisse de la main, mais qu'on 
pent accepter ou ^carter ^ volont^ sous le pr6texte qu'il ne 
r^pondrait & rien d'objectif. Non, le ph6nomtee sonore renferm^ 
sous ces mots Han, repos, est au^ objectif, aussi r6el que I'acuite, 
la force, le timbre, la dur6e des sons. 

69. — La confusion entre le mouvement rythmique lui-m£me, 
objectif ou subjectif, d'une part, et, de I'autre, les proced^ que 
nous inventons pour Fexprimer ou le figurer, mots ou notations, 
doit £tre soigneusement 6yitee. 

Sans doute, lorsque nous parlous de hauteur, d'acuite, de 
force, etc... les expressions employ6es sont m^taphoriques, sym- 
boliques; elles le sont exactement au m6me titre lorsque nous 
parlous ^^ mouvement rythmique, ^itan et de repos. Notre langage 
n'est tel que parce que les sons et leurs qualites, y compris le 
mouvement rythmique, ne peu vent dtre directement ni repr£sent6s, 
ni exprim6s, k cause de leur nature impalpable, invisible. II £aut 
avoir recours & des symboles; c'est ce que le langage a fait dans 
tous ces cas(2). 

(i) On ne doit pas confondre cette stanguette avec la barre de mesure de la 
musique moderne. En musique les rythroes chevauchent sur les mesures, 
comme on a pu le comprendre dans Texemple cit€ plus haut. — fig. 31 — 

(2) Cf. Paliogr. Mu5. 1, 98; VII. 193- 
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Mais ce recours & Timage empnintie n'enl^ve rien & la rialiti 
des caracteres distinctifs des sons : changer, dans une milodiCt 
une note grave en une note aigoe, ou vice versa, c'est la 
bouleverser; de meme, changer dans one milodie la place regu- 
lidre des ^lans et des fepos, ou pour parler & la mani&re modeme, 
la place des Uvis et di&^frappis, c^est encore la bouleverser. Recu- 
lez ou avancez les barres de mesure dans une pitee de Beethoven, 
de Mozart, de Wagner, tout sera sa£cag& Rien done de plus r6el 
que rilan et le repos des sons. 

7a — Lictus rytkmiqtu, sa place. — Dans un rythnu simple 

/ h \_x il y a autant d'ictus indnnduels qu'il y a de 

' I 2-3 °o^^ ezprini6es distinctement Ici, il y en a 

Fig. 98 deux, mais il n'y a qu'un ictus ryihmique. Cet 

ictus du rythme se trouve au point eTarriv/e du rythme, sur la note 
de repos, 2. Le premier ictus individud, i, se trouvant au lev/, est 
consid£r6 comme n'ayant pas d*ictus dans Tentit^ rythmique. D 
reste simplement ictus individuet, mais, tout en entrant dans le 
rythme, il n'est pas I'ictus du mauvemeni rytkmique. 

Ce qui caractMse essentieUenunt I'ictus rythmique, dest quHl se 
trouve toujours au point d'arrivie, d^appui, de repos, d'un rythme 
simpU{\\ 

71. — Liaus rythmique, sa nature. — Les ictus rythmiques 
sont les temps porteurs du rythme (2). 

Lictus, le touchement, Tappui rjrthmique, — tous ces termes 
sont egalement bons pour le designer — n'est pas ndcessairement 
un temps fort, c'est seulement le point oil le rythme se pose ou 
s'appuie, pour reprendre sa marche ou la terminer. L*oreille et le 
sentiment le distinguent & ce seul caract&re d'arrivee, d'appui, de 
repos. Rien de plus : il ne s'agit pas encore de force ou de faiblesse. 
Ne confondons pas les ph6nomtaes quantitatifs et rythmiques, 
que nous expliquons en ce moment, avec les ph6nom6nes dyna- 
miques dont nous parlerons bientdt 

(i) Afin d'^carter toute ^uivoque et de donner k notre enseignement la clart^ 
requise, nous marquons, dans les premieres pages de cet ouvrage, au moyen 
de V/piseme, tous les ictus rythmiques. Plus loin, lorsque le lecteur se sera 
suffisamment familiarise avec la throne du rythme gr^gorien, nous supprime- 
rons ceux dont Tusage n'offre aucune difficult^, pour employer seulement c^ux 
qui sont marqu^ dans nos ^tions liturgiques rythm^s. 

(2) L'ictus rythmique correspond au temps frapp^ de la musique modeme. 
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§ 2. — Rjrthme 6gal ou spondaique. 

72. — Le mot spondaique est pris ici dans le sens de rythme de 
deux sons egaux en durte. Void une suite de sons ^aux ; com- 
ment les rythmer ? 



I I I I I I— 

Fig, 2g 

II faut leur appliquer les prindpes qui ont et6 d6j& decrits 
donner de la vie, de Tanimation, de r6lan, du mouvement au pre- 
mier temps, et au second un allongement, si minime soit-il, ou au 
moins le sentiment d'un temps de repos provisoire, d'un simple 
temps d'appui 



^ i^ }. ^ 



I 2 

Fig, 30 



en musique : 



^-\-^—^\-L-^\-l-^, 



I 2 

Pig' 31 



) 



73. — L*ictus rythmique devient ainsi, sinon le temps de repos 
definitif, du moins le temps d'appui, de touchement du r3rthme. 
Celui-ci ne s'arrete pas, mais on sent que c'est 1^ qu'il pourrait 
s'arr^ter, et c'est la que, de fait, au dernier temps il suspend sa 
marche. 

74. — Le rythme egal n*est done que la reduction du rythme 
inegal ternaire, rythme primordial et natureL 

75. — En resume, dans le rythme naturel, au temps /^z/Zappar- 
tient la brievete ; au temps baiss^ appartient la longueur, 

(') Les barres de mesure sont inconnues au plain-chant; lorsque nous les 
ecrivons, c'est uniquement comme un moyen de demonstration afin de nous 
faire mieux comprendre des musiciens modemes. 
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Dans un rythme ternaire, iambique, il y a nn temps k V/lan, 
deux temps au repos. 

Dans un rythme ^:al, spondaique, il y a »if temps & V/lan, et 
au repos, un temps Xxb& l£g6rement ilargi ou marqu6 d'un simple 
appui. 

76. — Les rythmes primitifs ou iUnuntairts se r&luisent done 
ideux : 

Rythmes spondatques & temps ^gaux : 



cv_ 



— ■ 1 — 

Rythmes tambiques & temps itUgaux : 



Hl- 



^'i-. ss 



■^ — ^ 



Les autres sortes de rythmes, quels qu'ils soient, ne diffi^rent 
de ces rythmes fondamentaux que par Tdcriture et sont r&lucti. 
bles k ces deux formes. 

77, — La th6orie du rythme ainsi comprise est d'une extreme 
simplicity, et 11 est tr^ facile, son principe une fois connu, de se 
rendre compte de la construction des p^riodes musicales, mSme 
dans les cas oii I'ordonnance r6guli&re des 6lans et des repos est 
le plus troublee et le plus complexe, ce qui est frequent dans la 
musique palestrinienne et surtout dans la modeme, mais ne se 
pr^sente jamais dans la cantiltee gr^orienne. 

§ 3- — Reduction de ces deux motifs rjrthmiques k un principe 
unique : T^lan et le repos. 

78. — II est possible de pousser plus loin encore la simplification 

du rythme. Les types primitifs Jl ^ et — Jl ^ — 

J^ig' 34 ^*- 35 

doivent fetre r6duits k un principe simple et unique. Ces deux 
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ARTICLE 2. - LB RYTHMB ET LA DURAS DES SONS. 
ORDRB QDANTITATIF. 

§ X* — Le Rythme ia^gal ou iambique. 
V6lan it U Ripos. 

57. — n fout n^cessairement au moms deux ktus iadividuels 
— dgaux ou in^ux en durA^ — poor former le plus petit 
rythme possible; une seule tongue de deux ou trois temps simples 
ne pent donner najssance k un rythme. 

58. — Void une s£rie de sons in£gaux en duree : 

OLU. J^ » ■ « 133.) 



/ , ; ;: i 
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Fig. JO 

Nous disons en durA, car, pour le moment, il n'est pas question 
de /orci. Le rdle de la force dans Torganisation du rythme sera 
expliquie plus loin; la ihtr^e seule est en cause dans ce chapitre. 
n ne iaut pas s'embarrasser de deux notions & la fois sous peine 
de confusion et d'erreur. 

Chantons notre serie in^:ale (i); (fig. 20) aussitdt s'iveille en 

(i) Ici le mattre fera chanter k I'^l^e la s^rie des notes iur teUes voyelles oa 
syllabes qu'il lui plaira (mais pas de mots) et sur le ton qui conviendra le mieux 
k la voix de Td^e, k I'unisson. II Invent vivement la main sur la br^e et 
I'abaissera sur la longue en suivant le trac^ graphique de la courbe. 

Nous avons group<6 k la fin de cette premiere partie, dans un chapitre 
sp^ial intitule Ckironomie du Mouvewuni Rythmique^ tontes les regies concer- 
nant les gestes manuels par lesquels le directeur d'un choeur gr^orien peut 
indiquer le rythme et conduire ses chanteurs. Le maftre devra au plus t6t se 
bien p6i^trer At ces principes, afin de les &ire connattre k ses d^ves. Cha- 
que exemple, chaque exercice sera toujours accompagne d'une courbe plus 
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nous k sentiiiieiit trte net qu^um relatim intime ^ttabtit entn la 
brivi €t la tongue. 

59. — Quelle est oette relation? 

La brivi paratt nn dftat, un point de depart, un 6lan; elle 
semble anim^e, vivante; elU est en mouvemeni. 

La bmguey au oontraire, parait tine fin, une arrivie, une cadence 
OU chute; elle est Un arrtt, un repos; repos pravisaire pour les 
deax premitoes longues, d^nitif pova la dernidre. 

6a — Point n'est besoin de tette, de vieux parchemin, pour 
nous ense^fner oette virit^ : die est en nous ; et le sauvage sans 
culture, lui-meme, ne pent pas Tignorer, ne pas la sentir. 

Cest le rythme et le mou vement iambique, rythme primordial 
et nature!, compos6 d'une Ixtve (w) et d'une longue (— ). cL'iambe, 
dit Aristote, {Rlt^L III, 8.) est le disoours ordinaire, et c'est natu- 
rellenient en iambes que Ton s'exprime. > 

61. — Point n'est besoin de barre de mesure ; la musique mo- 
deme 6crit ce rythme de la £si9on suivante : 



■j^i^ 



J iLJ-i 



Fig. 91 



Et ce sentiment d'61an et d'arrit sera d'autant plus vif que la 
note brfeve sera elle4Deme plus rapide. Par exemple, en musique 
modeme: 

I J.. > I J.. > I J 
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Fig, 22 



ott moins compliqu^e, repr^sentant graphiquement le rythme. La main de 
F^l^e devra toujoure en chantant reprodaire cette coiirbe. II s'habituera ainsi 
peu k peu k dessiner le rythme^ comme P^ve, en musique moderne, s%abitue 
k tnttre la mesure. 

II va sans dire que, pour Pex^ution des exemples, nous supposons connus 
de ra^ve les premiers principes de I'attaque du son, de la pose de la voix, etc. 
Pour r^tude de ces principes nous renvoyons le lecteur aux traites sp^iaux, 
OU k notre Saifige qui sera public apr^s le present ouvrage. 
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Le rythme dievaache done sor ks mcsiiies et fl £aiit se £^ 
vMtable vicdenoe poor dianter : 

1 ;^ J I ;^ J I j^ J I ;^ J \-j^ 

Fig- '3 

et i^os de vi<deiioe enooie poor la fiomude sdyante : 

I / J.t I J> J.. I > J.. \-l— 

Fig. 24 



62. — Le sigiie ryfhmiqiie ^ — , & Fiostar de la liaison 
^'-"-^^ dans la musaqne moderne, indique Tunion intime qui 
doit exister entre Tfian et le repos de chaqoe rytbmeL Noos 7 
avons ajout^ la boucle dn d£bat poor signifier I'San qui caract^ 
rise cette partie du moavement rytfamiqiie. 

63. — Or, si Ton a bien compris, Men ixpMmenU turUmi, ce 
moavement d'fian et de rqws, on a p£n£tr£ Fessenoe dn rythme. 
Ces ihms suivis de repos^ de chuUs, de cadenas^ cette mardie de 
la Yoix; cette ondulation sonore qne nous sentons en noos-memes, 
qne nous oomprenons, cette idation harmonieuse, vivante, qui 
s'^blit entre les notes Ixtves et lopgues dis que nous chantons, 
cette suite de notes in£gales» voilA le Rytknu dans sa notion 
fbndiie et primordiale. 

Grftce & lui, deux notes naguiie isol£es> sans relations entre 
elles, ne font plus qu'une entit6, qu'un mouveoient r3rthniique : 
premier effet synthitique que nous voyons produire au rythme. 
C'est le rythme au premier degri, le rythme simple on £l6men- 
taire. 

64. — Remarquons-le bien; la difference de quantity, de 
longueur, entre les deux notes a seuk suffi pour produire le 
mouvement rythmique, sans le secours ni de la fora, ni de la 
milodie. Ces nouveaux il^ments, lorsque nous les emploierons, 
auront pour fcmction de renforcer, de rendre plus sensiUes, plus 



RYTHMES SIMPLES OU ELfiMENTAIRES. 47 

intelligibles et plus agr6ables les mouvements d*elan et de repos, 
mais ils ne sont pas necessaires k leur fonctionnenient (i). 

65. — Le rythme simp/e ou ilhnentaire temaire se compose 
iiun seul mouvement rythmique comprenant un seul elan et un 
seul repos : 

le premier temps & T^lan, 

le deuxifime et le troisi6me temps au repos : 



O. C\ 



2-3 

Fig. 2S 




Dans les series de notes breves et tongues (fig. 20-21-22, 26-27) 
il y a done autant de rythmes simples qu'il y a d'elans et de repos, 
deux dans la figure 25, et trois dans les figures 20-21-24, 26^27. 



C\ I 0^ 



2-3 I 2-3 I 2-3 



o 




2-3 I 2-3 I 2-3 



(i) II y a longtemps que rimportance de la longue comme valeur finale des 
rythmes a ^t^ signal^e. Aristote nous a dit d^jk que I'iambe, une br^ve et 
une longue, est le rythme ordinaire du discours. Voici un autre texte non 
moins curieux. : € La forme p^on (^ \i\j — , c£l£rTtas) est apte k terminer 
la phrase, au lieu qu'une syllabe br^ve, k raison de sa faiblesse, rend la 
phrase mutil^ et boiteuse. C est done sur une longue que la phrase se reposera, 
pour que la fin en soit sensible, non seulement en vertu de la volont^ de 
celui qui ^crit, ni en vertu d'une indication grapbique mat^rielle (le point), mais 
en vertu du rythme qui en est I'ach^vement. > Cf. Aristote. RM, III, 8. 

Rythme Gr*g. -— 4 
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66. — Stanguette. — NoQs s^Murons chaqae rythme par une 
petite stanguette ( I ). 

67. -. Epishne. — De pltts notts indiquons la cadence, la fin, le 
repos de chaque rythme par un petit trait, ipisdme (erriayifjia) 
ajoute k la note qui re9oit oe repos. 



Fig. 27 

68. — Quand nous parlous dV/dn et de repos, il ne faut pas 
croire qu'il n'y a lit qu*une manitee de dire, qu'un proced6 
quelconque, commode k la v£rit£ pour expliquer le rythme, ou 
dinger un choeur, par le levi et le baiss6 de la main, mais qu'on 
peut accepter ou ^carter k volonti sous le pr6texte qu'il ne 
r^pondrait k rien d'objectif. Non, le phinomtee sonore renferm^ 
sous ces mots ^lan, repos, est aussi objectif, aussi reel que I'acuit^, 
la force, le timbre, la durfe des sons. 

69. — La confusion entre le mouvement rythmique lui-m6me, 
otgectif ou subjectif, d'une part, et, de Tautre, les proc6d£s que 
nous inventons pour Texprimer ou le figurer, mots ou notations, 
doit £tre soigneusement 6vitee. 

Sans doute, lorsque nous parlous de hauteur, d'acuite, de 
force, etc... les expressions employ6es sont m^taphoriques, sym- 
boliques; elles le sont exactement au m6me titre lorsque nous 
parlous de mouvement rythmique, d'^lan et de repos. Notre langage 
n'est tel que parce que les sons et leurs qualites, y compris le 
mouvement rythmique, ne peu vent dtre directement ni repr£sent6s, 
ni exprim6s, k cause de leur nature impalpable, invisible. II faut 
avoir recours k des symboles; c'est ce que le langage a fait dans 
tous ces cas(2). 

(i) On ne doit pas confondre cette stanguette avec la barre de mesure de la 
musique moderne. En musique les rythroes chevauchent sur les mesures, 
comme on a pu le comprendre dans Texemple cit€ plus haut. ~ fig. 31 — 

(2) Cf. Paldogr. Mm. 1, 98; VII. 193. 
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Mais ce recours k Timage empruntie n'enlfeve rien a la r&diti 
des caracteres distinctifs des sons : changer, dans une m6lodie, 
une note grave en une note aigue, ou vice versa, c'est la 
bouleverser; de meme, changer dans une m61odie la place regu- 
lifere des /Ions et des fe^s, ou pour parler k la manidre modeme, 
la place des lev/s et desjrafp/s, c^est encore la bouleverser. Recu- 
lez ou avancez les barres de mesure dans une pitee de Beethoven, 
de Mozart, de Wagner, tout sera sa£cag& Rien done de plus reel 
que r^n et le repos des sonsw 

70. — Vicius rytkmiqtu, sa place, — Dans un rythme simple 

i h \x il y a autant d'ictus individuels qu'il y a de 

' \ ^3 notes exprimies distinctement Ici, 11 y en a 

Fig. 98 deux, mais il n'y a qu'un ictus rythmique. Cet 

ictus du rythme se trouve au point uTarrivie du rythme, sur la note 
de repos, 2. Le premier ictus individud, i, se trouvant au Uv^, est 
consid^ comme n'ayant pas ifiaus dans Tentit^ rythmique. II 
reste simplement ictus individuel, mais, tout en entrant dans le 
rythme, il n'est pas rictus du mamfement rythmique. 

Ce qui caractMse essentieUemefU I'icius rythmique, dest quHl se 
trouve toujours au point d'arrivie, d'appui, de repos, d'un rythme 
simple {i). 

71. — Liaus rythmique, sa nature. — Les ictus rythmiques 
sont les temps porteurs du rythme (2). 

Llctus, le touchement, Tappui rythmique, — tous ces termes 
sont 6galement bons pour le designer — n'est pas n^cessairement 
un temps fort, c'est seulement le point oil le rythme se pose ou 
s'appuie, pour reprendre sa marcfae ou la terminer. L'oreille et le 
sentiment le distinguent k ce seul caract^ d'arrivee, d'appui, de 
repos. Rien de plus: il ne s'agit pas encore de force ou de faiblesse. 
Ne confondons pas les ph6nomdnes quantitatifs et rythmiques, 
que nous expliquons en ce moment, avec les phenom6nes dyna- 
miques dont nous parlerons bientdt 

(i) Afin d'^carter toute ^uivoque et de donner k notre enseignement la clart^ 
requise, nous marquons, dans les premieres pages de cet ouvrage, au moyen 
de V/piseme, tous les ictus rythmiques. Plus loin, lorsque le lecteur se sera 
suffisamment fisuniliaris^ avec la throne du rythme gr^gorien, nous supprime- 
rons ceux dont Tusage n'offre aucune difficult^, pour employer seulement c^ux 
qui sont marques dans nos Editions liturgiques rythm^es. 

(2) L'ictus rythmique correspond au temps frapp^ de la musique modeme. 



so PREMIERE PARTIE. — CHAPITRE V. 

§ z — Rjrthme 6gal ou spondaique. 

72. — Le mot spondaique est pris ici dans le sens de rythme de 
deux sons egaux en durte. Void une suite de sons ^aux; com- 
ment lesrythmer? 



I ;; I I I ^L— 

Fig. 29 

II faut leur appliquer les prindpes qui ont ete Ah]k d6crits 
donner de la vie, de Tanimation, de Tilan, du mouvement au pre- 
mier temps, et au second un allongement, si minime soit-il, ou au 
moins le sentiment d'un temps de repos provisoire, d'un simple 
temps d'appui. 



^^s^ A 



I 2 



en musique : 



jL-\ ^ ;- 1 / ;^ 1^- (, 



2 I 2 I 2 

Fig* 3 1 
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73. — L*ictus rythmique devient ainsi, sinon le temps de repos 
defmitif, du moins le temps d'appui, de touchement du r3rthme. 
Celui-d ne s'arrete pas, mais on sent que c'est 1^ qu'il pourrait 
s'arrdter, et c'est la que, de fait, au dernier temps il suspend sa 
marche. 

74. — Le rythme egal n*est done que la reduction du rythme 
in6gal ternaire, rythme primordial et naturel. 

75. — En resume, dans le rythme naturel, au temps /^z/Zappar- 
tient la brievete ; au temps baiss^ appartient la longueur, 

{') Les barres de mesure sont inconnues au plain-chant; lorsque nous les 
ecrivons, c'est uniquement comme un moyen de demonstration afin de nous 
faire mieux comprendre des musiciens modemes. 
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Dans un rythme ternaire, iambique, U y a un temps k V/lan, 
dmx temps au repos. 

Dans un rythme ^;al, spondaique, il y a un temps k V/lan, et 
au repos, un temps tr6s 1^6rement 6iargi ou marqu6 d'un simple 
appui. 

76. — Les rythmes primitifs ou iUmentaires se r&luisent done 
k deux : 

Rythmes spondatques k temps ^gaux : 

-^ — ^ 



Pig' 3^ 
Rythmes iambiquts k temps in/gaux : 



Hl- 



1- 



Pig' 33 



■j^ — i- 



Les autres sortes de rythmes, quels qu'ils soient, ne diffi^rent 
de ces rythmes fondamentaux que par Tdcriture et sont reducti- 
bles k ces deux formes. 

77. — La th6orie du rythme ainsi comprise est d'une extreme 
simplicity, et il est tr^ facile, son principe une fois connu, de se 
rendre compte de la construction des p^riodes musicales, mSme 
dans les cas ou I'ordonnance reguli&re des 6lans et des repos est 
le plus troubl6e et le plus complexe, ce qui est frdquent dans la 
musique palestrinienne et surtout dans la modeme, mais ne se 
presente jamais dans la cantil&ne gr^orienne. 

§ 3. — Reduction de ces deux motifs rythmiques k un principe 
unique : T^lan et le repos. 

78. — II est possible de pousser plus loin encore la simplification 
du rythme. Les types primitifs ^ ^ et — Jl! ^ — 

Fig, 34 Fig. ss 

doivent Stre r6duits k un principe simple et unique. Ces deux 
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motifs ne sont que deux variations d'une seule et m^ine forme 
fondamentale : ^lan-repos. 

Ce mouvemtnt unique avcc son d^but et sa fin, son ilan et son 
repos.ii) est I'^lement essentiel et en mSme temps le moins matMel 
du rythme; par suite le plus difficile, non pas & saisir, mais & 
expliquer. II est la forme, VAme du rythme ; il est le rythme 
lui-meme. La force ne servira qu'i le completer, & raifermir, & 
Tembellir ; la milodie ne sera rien sans lui, et Xhannonie elle-meme 
devra le suivre et marcher pas it pas avec lui. 

Voil& enfin mis il nu et dans toute sa simplicity le fondement 
sur lequel repose le rythme ; rythme de toutes esptees — , instru- 
mental, vocal, po^tique, oratoire, orchestique — ; rythme de tous 
pays, de tous temps, car ce fondement repose sur la nature 
humaine. 

§ 4* — Corollaires. 

79. — De ce principe fondamental du mouvement rythmique 
decoulent plusieurs corollaires importants. 

80. — CL) La longueur d'un son — note ou syllabe — est, dans 
le mouvement naturel du rythme, le signe de la fin des rythmes. 

( i) M. H. Riemann k propos de ces expressions nous dit : '* Dom Mocquereau... 
hat meine Termini «, schwer ^ ond ,« leicht ^ mit «, lourd ^ und ^ \i%tx " w6rtlich 
ubersetzt, dafur aber im Verlauf seiner eigenen Darstellung die zweifellos viel 
besseren, dan (fur Auftakt) und repos (fiir Schwerpunkt) substituiert (S. 172), 
auf die ihn die antiken Termini Arsis et Thesis (Hebung und Senkung 
[Aufsetzen] des Fusses) gebracht haben. Elan und repos sind noch viel univer- 
seller und philosophisch tiefgriindiger, da sie zugleich die Zusammengehdrigkeit 
der beiden Elemente in dieser Folge : ^lan-repos selbstvecstandlich machen 
und die gegenteilige Bezeichnung direkt naturwidrig erscheinen lassen. Cf. DU 
Musik. an. 1903-1904, cahier 15, p. 159. Eiu Kapiielvom Rkythmus, 

C'est-a-dire : Oom Mocquereau... a traduit litt^ralement mes termes schwer 
et leicht par lourd et leger^ mais dans le cours de sa propre exposition il y a 
substitud, ceux, assurement bien meilleurs, dV/a^ (pour Auftakt) et de repos 
(pour Schwerpunkt), expressions qui lui ont ^t^ sugg^rto par les termes anti- 
ques d'arsis et de thc'sis (deration et abaissement (pose) du pied.) £/an et 
re^s sont des termes beaucoup plus universels et ont une port^ philosophique 
beaucoup plus grande, puisque tout k la fois ils font comprendre d'eux-mdmes 
quelle est la corrt^lation des deux ^l^ments quand on les a fait suivre dans cet 
ordre : e'lan-repos, et montrent que si Ton intervertit les termes, on obtient un 
resultat contre nature. " 
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81. — 6) Union indissdnbU de P/lan ii du repos. — € Pour 
avoir une intelligence exacte da rythme, 11 font observer que le 
mouvement qui compose un rythme est un. Si on parle de deux 
temps» \ arsis (^n) et la ihisis (repos) ( i X ce n'est pas qu'on puisse 
les s^parer. II xCy a li que deux phases d'un mouvement un et 
indivisible^ qui, s'il n'est pas tel, devient incomplet et avorti. U 
£aut done, en thiorie comme en pratique, veiller toujours & la 
continuity du mouvement rythmique qui £edt son unlt6 (2> 

Tout doit tendre k faite ressortir cette uniti intrinsfique. € II est 
necessaire... que oes deux parties, Tarsis et la thfeis (Filan et le 
repos) s'appellent Tune Tautre, conduisent la voix de Tune sur 
Tautre, en sorte que la seoonde arrive comme la suite de la 
premiire > en la m£me sorte que le repos est la suite n&xs- 
saire du mouvement 

82. — c) La thesis ou rtpos cldt U rythme Mmentaire et tons Us 
rythnus par/aits. Rien n*est plus dair pour les petits motifs 
rythmiques : 



-^1^ 

^ig'37 



Et, si k ce premier rythme 61£mentaire, succfide un autre 
rythme de m£me nature, de nouveau la thesis, le temps de repos 
de ce second rythme lui sert de conclusion, et ainsi de suite pour 
les incises, les membres de phrase, les piriodes, qui toutes se 

(1) Sur ces expressions arsis et th^is, Cf. plus loin n** 169 et ss. 
(a) Qt. R. P. Lhoumeau, Rythme du Chant Gr^garien, p. 85. 



S4 PREMlfeRE PARTIE. — CHAPITRE V. 

terminent reguli^rement sur la thesis, c'est-&-dire sur la note de 
repos: 



Fig.jS 

Le repos, Tarrfit — mora ultima vocis — est Tun des Elements 
les plus itnportants du rythme. Un discours, une pitee musicale 
sans repos manque de rythme. Ce qui n'a pas de terminaison est 
desagreable. Or il n'y a de repos que sur la thesis (i). 

83. — R&gle fondamentale : au temps de repos, A la th^is 

APPAKTIENT UNIQUEMENT, DANS LE RYTHME NATUREL, DE 
FERiMER LES INCISES, LES MEMBRES DE PHRASE ET LES 
PHRASES. 

Les mots ^lan et repos^ arsis et thesis, sont tellement clairs, ils 
representent si parfaitement la realite k la fois objective et 
subjective, qu'il serait a peine necessaire de formuler cette r^le, 
si I'oubli presque general de la nature intime du rythme ne nous 
for9ait a Texpliquer jusque dans ses parties les plus simples, les 
plus indiscutables. 

84. — d) Le rythme marche iiecessairement A pas binaires et ter- 
naires, — A pas binaires : rien de plus naturel, puisque, apfte un 
premier ictus ou appui/\\ faut necessairement un nouvel elan 
pour aboutir & un nouvel appui; deux ictus rythmiques ne 
peuvent pas se suivre immediatement : 



Fig 39 
(1) Cf. Aristote, Rhet., Ill, 8. 
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Et ainsi de suite de deux en deux united 

A fias temaires : La marche rythmique ternaire 



c 



4-^-i^ — )- 



Pig 40 

peut £tre consider6e comme une dilatation du rythme binaire. 
Ainsi que le fait remarquer M. H. Riemann {Dictionnaire de 



musique^ au mot mitrique), Ic motif A J- — ^ ° ^^^ 



I 
Fig. 41 



qu'une modification en somme l^re de B S^ — — ^ 

Fig. 42 

En effet, la derni^re note du rythme binaire, avons-nous dit, est 
un appui, une arrivee, un repos. Or, ce repos, mSme provisoire, a 
toujours une tendance k s'allonger ; de 1& un certain elargissement 
de la note ou syllabe qiii sert d'appui. Le rythme A n'est qu'une 
sorte de r^^larisation quasi mathematique de la marche, 
Taugmentation irrationnelle de la duree (rj'thme B) etant logi- 
quement organis6e de la faqion la plus simple qu'on puisse ima- 
giner, par I'addition d'un temps & la thesis. 

85. — e) Le rythme peut adopter comme il lui platt : 

10 Une marche r^li^rement binaire ; ^ c'est la forme 
20 Une marche r^li^rement ternaire ; ^ mesuree 
30 Une marche mixte et libre dans laquelle se succMent dans un 
mdlange harmonieux les rythmes binaires et les rythmes ternaires. 

86. — Tons ces rythmes sont dans la nature La marche de 
rhomme est binaire; sa respiration est ternaire. Quant au rythme 
mixte et libre, il est partout autour de nous ; c'est meme I'etat 
ordinaire des mouvements rythmiques dans les elements. Les 

\ ondulations sonores et visibles des flots de la mer, les mouvements 



f 
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des montagnes, les ondulations de la moisson,le bruit du vent, etc. 
tout cela est pour la vue et pour Tome merveiileusement rythm6, 
nombr/; mais tout cela 6chappe k une marche r6guli£re. Ceux 
qui affirment que le rythme libre ou mixte est le plus naturel des 
rythmes out peut-etre raison; car tout dans la grande nature, 
sans 6chapper ni au rythme, ni au nombre, ni JL la proportion, ni JL 
rharmonie, est soustrait aux lois mathimatiques et artifidelles 
qui relent trop souvent oe qui est le fruit du ginie criateur de 
rhomme. 

87. — En somme, toutes les formes rythmiques — elles sont 
l^on — peuvent £tre ramenies JL ces deux eateries : 

1° Forme libre {soluta) ou nombre; 

79 Forme mesur/e {vincta\ li6e, enchsdn^ par une marche 
r^li^re, par la mesun. 

A ces deux formes, s'appliquent, avec une %ale facility, les 
difp^rentes matieres rythmiques : sons purs, paroles, gestes. 

88. — Done, par exemple : 

Le ryihme libre sera musical^ s'il s'applique aux sons purs; 
exemple : les melismes du chant gr^rien. 

Le rythme libre sera oratoire^ s'il s'applique k la parole; 
exemple : discours de Cic6ron, {numerus oratorius.) 

Le rythme libre sera k la fois musical et oratoire s'il s'applique 
en mdme temps (ou successivement) k deux matifires, sons purs 
et paroles. C'est le cas pour le chant gr^orien. 

89. — De meme 

Le rythme mestiri sera musical^ s'il s'applique aux sons purs ; 
exemples : tons les genres de musique instrumentale 

Le rythme mesuri sera oratoire^ s'il s'applique aux paroles* 
exemple : la po^e. 

Le rythme mesuri sera musical et oratoire^ s'il s'applique k la 
fois aux sons et k la po^sie. 

Les quelques divisions que nous venons d'6num£rer — il y en a 
d'autres — sufTisent pour indiquer la place occupte par le rythme 
gr^gorien dans I'ensemble de la geographic rythmique. 

9a — Par suite, les qualiiicatifs, Ubre ou mesuri, indiquent la 
fortne du rythme ; les qualificatifs, musical ou oratoire^ indiquent 
seulement la matiere informee par le rythme. 
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91- — Le rythme, •ou nombre musical gr/gorien, appartient au 
ryikme librt {s&tutus\ et, sous le rapport dont nous avons parl^ 
{vfi 86) ce rythme est plus natiirel que le rythme r^^uliirement 
mesurd 

S^. — f) Analyst iUmentairt d'um succession di rythmes simpUs- 
Sa ndcessiti, sa nature. — Cette analyse est pr^cisiment oelle qae 
iioos venons de faire. EUe consiste k nigliger momeiitaiitoent 
ritude des grandes divisions rythmiques» phrases, membres, 
incises, pour concentrer I'attention sur les degcbs les plus infimes 
de rdchelle rythmique : le rythme ilimentaire, avec son dlan et 
son repos. Cette analyse tient oompte uniquement des plus petits 
dldmenfs du rythme, elle les dissfique, pour ainsi dire, afin d'en 
itudier et d'en constater la construction anatbmique. Elle oonsi- 
dire chaque rythme, iambique ou spondaique, in^l ou egal, 
k part et comme complet, donnant k chacun son ilan et son repos. 

Dans cette analyse, tout ictus rythmique est n/cessairement 
tk/tique, et seulement th/tique, paroe que tout ictus rythmique est 
le point d'arrivte ou de cadence d'un ilan qui Ta pr6c£d£ ; cet ictus 
termine le rythme ; le levi qui vient ensuite appartient au rythme 
suivant : 



I 



[ 



£lam Rspos ere 

^ig' 43 



93. — Connaitre Tanalyse ^iimentaire d'une melodie et la 
place de tous les ictus rythmiques est sans contredit d'un grand 
secours pour I'execution et d'une necessite absoiue pour Tharmo- 
nisation(i); mais se yttsxr pratiquement de cette connaissance 
pour ditailler, dechiqueter un k un les rythmes simples et r^duire 
la melodie en miettes serait faux, inepte, inesthetique. 

La connaissance anatomique du squelette humain est neoessaire 
au peintre, au sculpteur, mais elle n'est que le point de depart 

(i) En musiqoe moderne, en musique palestrinienne nous connaissons sans 
h^iution la place de tous les ictus rythmiques. 
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pour la realisation de son ideal. Ainsi cette distinction os par os, 
rythme par rythme, de la m^lopee jusqu'en ses demiers 6l6ments 
doit-elle demeurer surtout dans le domaine de I'ahalyse thtorique. 

94. — Cependant elle ne peut etre n^lig^e : de mSme que le 
squelette humain est -h la base des plus belles productions de la 
sculpture, ainsi les faits que nous revile cette analyse elemen- 
taire sont k la base des plus belles constructions rythmiques. Cette 
analyse a sa necessite, moins pour elle-m£me, que parce qu'elle 
nous conduit k la synthase du temps compos/. Cette synthase 
consiste h ne compter que pour un seul temps rythmique les iieux 
ou trois unites simples qui se trouvent entrp les deux ictus sue- 
cessifs determines par la marche des rythmes 6l6mentaires. 

95. — Analyse par temps composes. — L'analyse de la phrase 
musicale ne se fait plus alors par une succession haletante, une 
repetition entrecoupee des rythmes 6lementaires : 



R. itL^MGNT. 



R. iL^MBNT. 



R. il^MBNT. 



Pig' 44 

mais bien par une succession large, calme, des temps compos/s 
intimement lies entre eux : 



j:i^\^n^\^^ 



Temps QOVLyoist Temps compos^ Temps coMPOSi 



X 



L 



^-It-^It^ 



Temps compos^ 



I 



Temps compos^ Temps compos^ 
Fig' 45 

Cette analyse de la phrase musicale, nous la nommons analyse 
par temps compos/s. Elle est plus noble, plus esth6tique, plus r^elle 
aussi que I'analyse par rythmes elementaires ; elle en conserve 
tout ce que celle-ci contient d'essentiel, c'est-a-dire tons les ictus 
rythmiques, et en ecarte Tessouflement penible qui la caracterise. 



RYTHMES SIMPLES OU fiL^lMENTAIRES. 59 

Avec cette analyse, nous nous 6levons d*un degre dans la con- 
naissance du grand rythme. 
Nous en parlerons plus loin. (Cf. n. 125). 

ARTICLE III. - LE RYTHME ET LA FORCE DES SONS. 
ORDRE DYNAMIQUE. 

§ I. — Modifications dsrnamiques, leur triple but. 

96. — Jusqu'ici le mouvement rythmique s'est manifeste ^ nous 
au moyen des seuls phenom&nes appartenant & \ordre quantitatif 
— duree variee des temps simples — ; maintenant il faut ajouter 
^ ce premier ordre, les phdnom^nes d'intensite qui reinvent de 
Yordre dynamique : force et faiblesse des sons, crescendo et decve- 
scendo des series de notes ou de syllabes. 

97. — Les mbdifications dynamiques ont un triple but : 

a) Elles augmentent I'unite du rythme ; elles reunissent en un 
seal mouvement dynamique, croissant ou decroissant, sons, notes, 
syllabes, mots et phrases. Elles ajoutent a la synth&se quantitative 
qui a deja produit le rythme, un nouvel element synthetique, 
rintensite ; 

b) Elles contribuent, comme les brfeves et les longues, ^ mani- 
fester I'elan et le repos du rythme ; elles rendent plus sensibles 
son mouvement et sa vie ; 

c) Par l&-mSme, elles sont un de ses plus beaux omements. 
Ces modifications de la force ont naturellement une action trds 

puissante sur \^% grands ty/Ames, mais dej^ elles se font sentir 
m£me dans les rj'thmes les plus simples. 

§ 2. — Deux sortes de cadences ictiques relativement 
k rintensite. 

98. — Cependant il n'en est pas de la dynamic, du moins dans 
les petits rythmes, comme de la longueur dont la place naturelle 
est au repos. 

Un rythme parfait ne pent se passer de la force et de la 
faiblesse des sons; mats rien dans sa constitution native n'cxige 
une place riservie plus sp^cialement i rintensite. En d'autres 
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termes, rintensiti joue indifferemment son rdle soit & F^lan, soit 
aurepos. 

99" — Un pemtre trafant one courbe A B C est libre de ren- 
forcer ses couleurs soit k la retombde C (fig. 47), soit au depart A 
(fig. 48), soit au milieu B (fig. 49), de sa llgne 





Dans tous ces cas, la courbe reste la meme II n'y a qu'une seuU 
courbe, K^un seul rythtne graphique, de m£me longueur, sous trois 
aspects differents. L'Oeil en suit le developpement avec une %ale 
fadlite. 

Le musicien, lui aussi, est libre de distribuer les nuances infinies 
de rintensit6 des sons sur tout le parcours de sa ligne rythmique, 
conune dans les exemples suivants : 




Fig, so 






-* • r 



Fig' J/ 



B C 



1-^-4- 



B 
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Dans oes deux exemples» le mouvement est le iii£iiie, quoiqu'il 
se pr£sente sous deux (fig. 50) ou trois (fig. 51) aspects difftrents; 
n&miiioiiis rorrille les saisit avec une dgale aisanoe. Ueffet enve- 
loppant et synthdtique des mouvements dynamiques se fait sentir 
aussi bien dans le crescendo que dans le decrescendo. 

100. — n y a done deux sortes de rythmes relativement k 
I'intensite. 

a) Le rythme ictique fort, dont la thesis ou le repos est plus 
iort que I'dlan ; 

b) le rythme ictique faible, dont la tfa^s est plus faible que 
r£ba 

Ces rythmes sont dits icHfmes, paroe que leur chute coincide 
avec rictus rythmique. 

loi. — La localisation de la force est d£termin£e par des 
ctroMistances extirieures et aoddentelles, par la volenti de 
I'artiste, du mudden ou du poete ; par le gteie de la langue, 
raooent, le mot; par la forme mtiodique, par la logique et 
I'expression de la phrase. 
> Le musiden pent, dans son oeuvre, employer exdusivement 

I'un ou I'autre de ces rythmes ou les m£langer. C'est ce qu'on 
rencontre k diaque page de la musique dassique, de Tantique 
polyphonic et du chant gr^orien. 

§ 3. — Puissance unifiante de la force. 

102. — Si I'on veut pinitrer te rdle de la force dans le rythme, 
ilfemt bien se garder de croire que son but est de crter la mesure 
au moyen d'un coup fort, d'une sorte de dicharge dynamique se 
produisant de deux en deux ou de trois en trds unites. L'appari- 
tion des temps forts^ dit-on, k distances igsiks ou in^;ales, est oe 
qui constitue la mesure. YoUk bien I'idie 6troite et mat6rielle que 
Ton se £ait de la mesure et du rdle de la dynamie. 

Employee ainsi la force, sans doute, donne le jour k des 
mesures, k des groupes binaires ou temaires ; 



t 
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mais k des groupes isol^s, entre lesquels elle creuse un fosse. 
C'est dans les morceaux d'inspiration le plus basse, de creation le 
plus triviale, qu'apparaissent le plus les saccades metriques de la 
dynamie, comme aussi dans les executions les plus mauvaises 
que se devoile le plus le role brutal de la force. 

103. — L'intensit^ ne cree ni la mesure, ni le rythme. Elle 
tfapparait pas necessairement sur une note privilegiee, de deux 
en deux ou de trois en trois. Elle est au-dessus de la mesure, elle 
appartient au rythme tout entier, et au grand rythme, qui n'a pas 
besoin d'elle pour organiser le detail de sa marche. Elle ne se 
r^p^te pas, elle ne s'appule pas necessairement sur chaque ictus 
rythmiquc^ elle depasse la mesure, depasse les petits rythmes 
61ementaires : elle appartient k la phrase, au grand rythme qu'elle 
englobe tout entier. Elle va, par des crescendos ou decrescendos 
progressifs, de note en note, de groupe en groupe, les reliant 
entre eux, les fusionnant dans une unique organisation. La force 
est la sfeve, le sang du rythme; elle suit la veine m6lodique, 
monte, descend avec elle, repandant la vie, la chaleur, et produi- 
sant la beaute ; aussi Texposition du rdle de Tintensite est-il bien 
mieux ^ sa place dans I'etude de la phrase. 

§ 4. — Application pratique des rjrthmes simples, binaires 
et ternaires. 

104. — Les exercices qui vont suivre sont destines k faire 
penetrer pratiquement dans le sentiment de Tetudiant la notion 
du mouvement rythmique elementaire sous ses differentes formes, 
lis serviront en mfime temps de premieres 6tudes pour Tattaque^ 
remission et la pose des sons. 

105. — Us seront ex6cut6s mezzo forte sur une seule note, Lepro- 
fesseur la chpisira selon la voix de Telfeve, de pr6ference en 
commen9ant, vers la partie inferieure de I'echelle vocale; il 
variera ensuite. 

Lorsqu'une note aura ete designee sur le piano ou Tharmonium, 
le maitre cxigera une attaque franche et douce, une justesse 
parfaite, une fermete exempte de tout tremolo ou chevrotement, 
une egalite complete des valeurs temporelles, une conduite calme 
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et tranqoille, sans seooosse aucone, des cr^scimdas et decmcmdos^ 
enfin one grande doooeur, mais une par£aite netteti quoiqiie sans 
brusquerie, lorsqu'il iaudra quitter le son. 

106. — Chacun des exerdoes est not6 avec une inUnsiU difft- 
rente. On pourra, dans les debuts, n^liger ce detail, bien que 
trfis important, afin de oonoentrer toute I'attention du disciple 
sur le seid mouvement rythmique, 6lan et repo& Lorsque oe point, 
sera bien acquis, on y ajoutera les crtscendas et dicrescendos ainsi 
qu'ils sont marques. 

107. — Pendant les exerdoes r6Kve devra toujours dessiner le 
rythme avec le momvimini de la main. 

108. -— Le mouvement m/ironomique n'est qu'approximatif ; on 
pent commenoer par un mouvement plus lent 

109. — Les vqyelles a, e — a, e, i — pournxnt 6tre chang6es 
selon la volonti du professeur. Toutes les voyeDes devront etre 
successivement employees ; on devra aussi y syouter les diverses 
oonsonnes, la, le. It, ma, mo, mu, etc, mais jusqu'JL nouvel (X-dre on 
ne devra pas se servir de mots. 

no. — La respiration devra £tre prise aprfis deux, trois, ou 
quatre g^roupes rytfamiques, mais toujours surla valeur de la note 
thitique. 

III. — Les deux notations pourront servir tour & tour, cepen- 
dant les musidens habitues & la notation modeme devront s'en 
servir en commen9ant 

EXERCICE L 
Rythme simple temaire, ictique foible. 
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EXERCICE III. 
Rythme simpU binaire, icHqut faible. 
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EXERCICE IV. 

Ryikm$ simpU binaire^ ictiquefort. 
(M.IL ^ « I3;t) 

c^ c\^ cv. cv_ 



2, I 



3> 



;iL-J: P—L 



'^—L 



e, t 



c, « 



cv^ cv cv_ cv_ 



l-J^ 



3, 



> Ji A-J^ A 



e, 



e, a 



e. 



ExERacE V. 

MiUmge di rytkmis simples^ Unairis $t Unudres^ 
ictiques farts (m fatbits. 

Dans oet exerdoe la respiration ne se prendra que de deux en 
deux ott de quatre en quatre rythmes^ c'est- JL-dire sur la thesis 
longue. 
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(MJL /" «i33) 
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ARTICLE ^ - DiVELOPPEHEirr DU RTTHME fiUnSMTAIRE. 
§ I. — Dtfvdoppement de rands (dlan) et de la thesis (repos). 

112. — Le rythoie £l£iiientaire est celui qui ne comprend qu'an 
seul /Ian et qu'un seul refos. 

Noqs ne connaissons encore que les deux formes /g^aU et in/^ 
gaU du rythme simple ; il y en a d'autres, car I'ilan et le repos 
de ces rythmes peuvent recevoir un d^veloppement et iltre formis 
par un temps combos/ binaire au temaire, (d ci-dessus no 37). 

Fig^53 

113. — Diveloppenunt dt t arsis. — Uarsis d*un rythme £idmen- 
taire pent etre form^e : 



a) Par un temps simple : 



I 2 

Fig 54 
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^) Par iin temps oomposi binaire : — Jj f — 

i-a 3 



c) Par iin temps oompos6 temaire : — J J J — p — 

I - «-3 4 

114. — DHfiUppenunt de la thisis. — De son cdti6, la tfaists 
d'mi ryttmie £l£mentaire peut, apris une arsis onaite, binaire oa 
temaire, £tre ftvmie : 



ThAms 



a) Par un temps simple: — J- ^ 

I 2 

Fig. 57 




THtSIS 



*) Par im temps compost binaire : — J- ^Q- 




I'Hisis 



e) Par mi temps compost temaire : — J- ^ ^ ^ — 

I 2-3-4 

Fig59 
115. — Diveloppement H lafois de V arsis et de la thesis. 




1-2 3.4 i-« 3-4-5 

Fig. .60 
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Nous donnerons plus loin toutes les formes possibles du rythme 
dtfnieiitaire. 

1 16. — Bien que le temps oomposi soit form6 par deux ou trois 
unit^ simples distinctes, ce temps ne vaut, dans oes rjrthmes^ 
qm€ pour unt uniU, — unit6 ooaq>lexe et d^un ordre supdrienr k 
VxaatJk simple. 

117. — Le groupement de oes deux ou trois temps simples en 
une seuli uniU complexe vient : 

d) S'ils sont jL rarsis,de IVAm unique et>^ m maim vigmtnux 
qui leur est imprimi. 

b) S'ils sont k la thesis, de la prohttgoHom, de Fextension tbi- 
tique qui leur est attribute. 

118. — Un homme qui veut sauter prend >^ am maims iTOam^ 
selon respace qu'il ddt franchir; ^est tOaigmamumi dm but i 
attrimdrt qui dAirmim la pmissama de sam Oan. 

Ainsi en est-il du r3rthnie : 

MvkfaibU ilan s'^uise aprfes une seule note, et la chute se &it 



immidiatement sur la seoonde : ^ A_ 

I 9 

Fig. 61 

Un /Ian ordinaire embrasse deux notes et s'acheve sur la 



tLAH 



troislfeine: ,Q } 
i-a 3 

Un flan, plus souUnu, plus vigoureax, s'^tendra jusqu'^ trais 



Alan 



notes, ettrouvera son repos sur la quatritaie: TT ^ J 

1.J.3 4 
Fig. 63 I 
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La riunicm de deux oa trois notes dans un seul Umfs camposi 
rythmique arsiqae vient done de F^nergie plus ou nioins grande 
de rilan;oe qui revient ii dire que la formation des Umpscampos^s 
est due au ry ttune, am mouvifHint tythnUqui. 

1 19. — L'elan pourrait fttre plus ^lergique enocwe ; mais apris 
trois notes, il y aurait rtpris€ JTilan deux, trois, quatre fois, dans 
les grands mouvements rythmiques et milodiquea Cest le cas 
pour k rytlmu composl 

120. — La thesis peut recevoir la m£me extension ou se trouver 
xbpMit oomme I'arsis. Le repos peut done se pndonger sur deux 
ou trois notes et parfois sur deux ou trois temps composis, comme 
nous le verrons aux ehapitres consacris & Vitude des rythmes 
a)aiposis.(i35ets8.) 

131. — Remarque. — Dans Fanalyse par temps composes, le 
temps eomposi binaire ou temaire est eonsid£r6 oomme un temps 
unique du rytimie. n est rythmiquement indivisible; les deux ou 
trois notes qui le forment 

-Jl. en .JTL 
Fig. 64 

8ont pratiquement si unies qu'elles sont comprises dans I'espace 




Ansis THiais 



d'une seule arsis ou d'une seule thesis : — /73 ^Q — 

Fig. 6s 

oe qui af^Murs^ mieux encore si la mdodie se joint au rythme pur : 



i 



c\^ 
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Fig. 66 
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et plus dairemeht encore avec des pandes : 





A«SM Thesis 



■^ 



" ^^m 



D6mi-nus es D6-mi-nus es 

§ 2. — L'ictus rythmique se place tant6t k Tarsis 
tant^tJi la thesis 

122. — La presence Sl Tarsis de temps composes binaires ou 
ternaires soul^ve un nouveau et tr^ int^ressant probltaie. 

En effet, si un temps compost J^ tm JT^ peut 

Ft^. 68 

se trouver soit k I'arsis, soit k la thesis du rythme, il s*ensuit que 
Xictus rythmique qui commence chaque temps compost peut, lui 
aussi, trouver place tantot k \ arsis, tantdt k la thisis. 

Qu'il soit ii la thisis, nulle difficult6 ; car, jusquld dans nos 
exemples, rictus rythmique a toujours coincide avec elle. 

Mais que cet ictus prenne place k V arsis, oed semble impliquer 
une contradiction manifeste. Quel peut bien £tre V^lan d'un ictus 
rythmique, ou, pour parler jdus net, V/lan (Tune t/usis?C&& deux 
termes s'exduent Tun Tautre. 

123. — Expliquons ce myst^re. L'exposition des diiT6rentes 
analyses auxquelles on peut soumettre une phrase m^lodique va 
nous en donner la cle : 

a) Analyse rythmique 6lementaire ; 

b) Analyse rythmique par temps composes ; 

r) Analyse rythmique proprement dite ou par membres de 
phrase, par arsis et thesis. 

124. — En analyse rythmique iUmentaire, Tictus rythmique est 
taujaurs et seuUntent tltitique, parce qu*il est toujours et seulemenf 
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le point terminus des rythmes simples; il n'a pas d'autre rolet 
Dans ce cas, le temps compost n'est pas oonsid£r6 comme un seul 
temps tytkmique, mais il est divis6, en sorte qu'un ou plusieurs 
de ses elements forment une arsis, et les aatres une thesis. 
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Mbsubs 9m If nuRB m 

Tbmps CoMKWi TsMn CoMPOsi 

Id le dernier temps de chaqoe mesuie, c'est4t-dire la croche 
ronplit, ^ elle seule et nniquement, la fonction d'arsis ; tandis que 
le premier et second temps de la mesure, reprisent^ par la noire, 
jouent le rdle de th^iis. Chaque petit rythme divise nettement la 
mesure en deux parties. Cest I'analyse 6l6mentaire. 

Sans doute, die a parfois sa justification et son fondement dans 
les rythmes ofcgectifs ; mais souvent aussi cette d&X)mposition des 
temps composis est impossible ; ou, si ou I'emploie, elle ne fait que 
d^figurer ou mdme d^truire le dessin rythmique voulu par le 
compositeur. Cest ce qui arrive dans le cas d'un temps compost 
binaire ou temaire tout entier k Tarsis. 
I II faut done ^carter I'analyse iUmentaire pour y substituer 

I I'analyse psir temps composis^ ou mieux encore I'analyse rythmique 

prqprement dite par elans et repos. 

125. — Analyse rythmique par temps composes. — Vanalyse 
rythmique par ten^s composes oonsid^re le temps compost, binaire 
I ou temaire, conune un temps unique, rythmiquement indivisible, 

Elle marque d'un toudiement tous les debuts de temps com- 
poses (mesures); elle ne distingue pas encore si ces groupes 
\ seront, dans le grand rythme, ^i'arsis ou ^ la thesis ; elle va de 

\ Tun ^ I'autre au moyen d'une suite de baiss6s et de touchements, 

et enchaine ainsi tous les groupes metriques ou temps composes. 
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I2& — Les rythmes simples diveloppes qui nous occupent en 
oe moment 



1-3-3 4 

n'ont done pas, dans cette analyse, d'arsis au premier groupe ; ce 
groupe, comme le dernier, est un baisse : 

i.a-3 4 
Fijf. 7 J 

Les notes i et 4, debuts de chaque temps compose, sont marquees 
de llcttts : 

-m-4- 

i-a-3 4 
Fig. 7^ 

De 1&, le nom ^analyse rythmiqHe par temps composes donn6 & ce 
proced^. 

127. — Ce proced^, bien qu'inferieur a \ analyse rythmique 
proprement dite, par 61ans et repos, est legitime ; il s'appuie sur 
cette r^le fondamentale que le rythme marche & pas binaires ou 
temaires (84). II doit etre, en cons&juence, & la base de tout 
rythme ; mais il ne pent sufBre. n est incomplet ; il ne correspond 
pas d'une faf on ad&juate & la rialit^ concrete des rythmes, et ne 
donne pas la comprehension parfaite des vrais mouvements, des 
larges envol6es qui constituent les grandes phrases melodiques. 

Toutefois cette analyse est en progrte sur Vanalyse cUnuntaire; 
car elle realise la synthise des temps composi^s et rend palpable 
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teur indivisibiUt^ rytiimique. ElU crh um uniti^ binairi 00 /4t- 
nairi, plus large, plus puissante que Tuniti iofime des temps 
simples, et conduit par ce moyen ft une inteUigenoe parftUte des 
plus vastes systftmes rythmiques. 

128. — Analyse rythnUque proprement diU par dians €t r^os. 
— Pas plus que V analyse iUmentaire, X analyse par temps annposis 
ne soul^ve la difficult^ de Xflan d'un ictus rytiimique ou d'une 
th&ds. Ce probldme ne se prisente que si nous rythmons le motif 

AtSIt THiKlft 

propos6 oomme il doit Tdtre par ^an et repos : — fTl f — 

I-2-J 4 

Fig 73 

c'est-ft-dire si nous attribuons XAan ou arsis au premier groupe, 
la thfsis ou repos au second. 

II est Evident que, dans ce cas, I'expression ictus-rythmique 
perd le sens exclusiveinent thitique qu*elle avait dans les analyses 
pr6cidentes; car id, rictus rythmique, partageant le sort du 
groupe temaire arsique, dont il est le d6but, est arsique lui aussi- 
Au contraire, il reste purement thitique sur la noire. 

129. — On doit done poser comme r^le que : 

En dehors des analyses rythmiques ^Umentaires ou par temps 
composhy rictus rythmique est arsique ou thitique selon le rdle du 
groupe auquel il appartient, 

130. — Nous sommes ramenis ainsi ft la question : Comment un 
ictus rythmique qui seroble par nature essentiellement thdtique 
pent il se trouver ft Tarsis? 

On pent faire plusieurs rdponses : 

10 Parce que le groupe dont il fait partie se trouve lui aussi ft 
I'arsis ; 

29 Parce que, dans V analyse rythmique parfaite, le temps compost 
fait fonction d*un unique temps rythmique et peut en cons^uence, 
comme le temps simple lui-m£me, se trouver tantdt ft Tarsis tantdt 
ftlath^is; 
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30 Parce que r6lan rvthmique est assez puissant, assez 6aer- 
gique pour enlever deux ou trois notes ou syllabes au lieu d'une 
seule(i); 

49 Parce qu'eniin — et c'est la raison fondamentale — toutes les 

fois qu'un groupe binaire Ou temaire ( / j <»« - ^ J J ) se 

^^£' 74 

trouve plac6 k Tarsis dans le mouvement rythmique, Vicius de ce 
groupe remplit une double fonction : 

// est thesis d'un 6lan precedent, exprim6 ou sous-entendu ; 

// est en meme temps arsis, en tant que point de d6part du 
groupe arsique dont il fait partie. 

Mais dejil cette notion nouvelle nous introduit dans le rythme 
compose, et ce que nous avan9ons ici ne saurait £tre mis en pleine 
lumi^re qu*aux deux chapitres suivants. 



§ 3- — Application pratique du rythme simple 
avec arsis binaire ou temaire. 

131- — Avant de travailler les exerdces suivants, il est utile 
de relire les avis donnes ci-dessus (105-1 1 1), afin de les appliquer 
soigneusement & ces nouvelles etudes. 

(') Get elargissement du rythme se prodait sans cesse dans la musique 
modeme : les mesures k 6/8, 9/8, 12/8 ne sont que des elargissements et des 
synthases de la mesure k 5/8. 

V analyse mStrique d'une mesure k 6/8 nous donnera : 






V analyse rythmique au contraire : 



CV.CV cv 



Fig. 76 \frappi: 
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EXERCICE VL 
Rythnu simple {arsis Unaire) chute icHque fasbk. 
(M.1L ^ - 133) 

cv_ CV c\_ 
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Hi — ■- 



■ ■ 



> 2 3-(4). 

^1 



I » lM\ « 2 3-(4), 

^^^ — ^ 



a e I, a e 1, 



e I, 



cv cv_ cv. 



> 2 3-(4). 



■41 ■- 



-• •- 



2 3-(4), 



I 2 3^4X 



a e 1, a e 1, a e 1, 

EXERCICE VII. 
Rythme simple (arsis Unaire) chute ictique forte. 
(Il.lt / = 132) 



-• — »- 



■ ■ 



-« — ■ — ^ 



I 2 3-(4). I 2 3-(4), I 2 3.4), 



n ; o- 



xa 



a c I, 



a e 



a e 1, 



-■ •- 



-• — m- 



-% IK 



I 2 3«<4), 



2 3-(4X I 2 3-(4), 



n j ra 



a e 1, 



a e I, 



J=3-4- 



a e I, 
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EXERCICB VIII. 

Rytkffu simfk {arsis Hnairt) cadence ictiqme faibte 
2« temfs de tarsisJorL 

(M.lf. ^ - 132) 

cy. cv cv. 

■ — • — tf- ■ — »— «: • — ■ — tf- 



» 2 3-(4), I 2 Ha\ I a 3-(4X 

-SI; rT) rT) 



aei, aei, aei, 

cv. cv cv_ 



■ ■ ^ •— ■— t * ■ ^ 

> « 3-<4X I 3 3-(4), I a 3-(4), 

— Slj SQ cQ_ 

■ e i, aei, aei, 

EXERCICE IX. 

Rythnu ample {arsis temaire) cadence ictiqme ftdble. 
{M.lt ^ = 13a) 






■•— ■ — 1 •— •— ■ — i^: ■ ■ ■ — ^ — 

2 3 4-(S), I 2 3 4-<S). 12 3 4-(S). 



m ; — m ; — m ; 



acio, aeio, aeio, 






-■ — •- 



1- 



' ' 3 4-(5). I 2 3 4-(5). I a 3 4-($). 
a c i o, aeio, aeio, 
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n 



EXERCICE X. 

Rythme simpU {arsis iimairi) cadsncs idiqug forte. 
(ILM. /^ » 132) 






-■ — ■ — ■ 9^ ■ ■ 



■•— ^ 



I 2 3 4-(5). > 2 3 4-(s). » 2 3 4^5), 



-/:X3- 



.rT:3_j — m i 



«i e i o, a e 1 o, a e 1 o, 





HI ■ •- 



HI — m- 




HI — m — ■ ^ 



1 2 3 4^5), I 2 3 4.(5). I 3 3 4.(5). 



a e 1 o, a c 1 o, a e 



o, 



EXEKCICE XI. 

Rythme simpU {arsis Umaire) cadema iciique foible. 
Force sur Ut^ oule 3^ temps de F arsis. 

(M.lf. !^^ 131.) 






HI »- 



: • — ■ — ■ — 1^: »— ■ — a — i^ 

I 2 3 4-(5). I 2 3 4-(5), I 2 3 4.(5). 

rTH ; — rTH . J — rrn ; 

a e i o, a c i o, a e i o, 



78 



PREMIlfcRB PARTIE. — CHAPITRE V. 






Hi — a . ■ 



HI •- 



I 2 3 4-(s). I 2 3 4-(s). « a 3 4-<s), 

m ; — Hn |j — ^Br^—^ 



a e 1 o, 



a e 1 o. 



a e 1 o, 



§ 4. — Cadences Ctodnines ou postictiques. 

132. — Les thesis Unaires ou ternaires, sous la forme distincte 

(38 «) 



ev_ cv 



A. THisis 



A. Tuisis 



^J-- 1 ^3 — J-- 1 f Td ne sont pas conclusi ve& L'impressiQn 
t^ig' 77 

de repos que doit produire tout rythme complet arrivant ^ sa fin, 
n'est ressentie que par la deposition et Tarr^t sur la note ictique, 
c'est-^-dire sur la premiere note du temps compost. C'est Tappli- 
cation de la rigle formulae plus haut (82, 83) : il appartient ^ la 
seule thesis de dore les rythmes. 

133. — Ces sortes de cadences ont re9U le nom de cadences 
ffminines; celles au contraire qui tombent sur le i^ temps de la 
mesure — temps ictique — , celui de cadences masculines : 





Tm. 



Th. 



Cadences masculines : — /j-J — | — f— «» — fTd. \ — f- 

Fig. 7S 



Cadences feminines: p T3 | /3 ^ /T3 | /7]^ 

^*- 79 
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Nous pouvons leur conserver oes noms, bien que nous prif&ions 
celui de cadence ictique poui la cadence masculine; et oelui de 
cadence postktique pour la cadence fhninine. Cette derni^re n'est 
qu'une prolongation de rictus th^tique. 

134. — Pour completer un rythme aprte une cadence feminine 

Cadbncs 
FAminins 

Fig, 80 



un nou vel ictus est exig6 p' J J f4 ^ 

FigSt 

Ce qui nous amdne au rythme compos/ que nous allons 6tudier 
dans le chapitre suivant 



RyUuneCMg. — 6 



CHAPITRE VI. 

RYTHMES COMPOSES. 

ARTICLE 1. ~ RYTHME-INCISE. 

1 35. — Definition, — Un rythme est compose, lorsqu'il a plusieurs 
arsis ou plusieurs thesis ; en d'autres termes plus de deux temps, 
simples ou composes. 

1 36. — Formation, — I^s rythmes composes peuvent se former 
de deux manidres ; ou par la fusion de plusieurs rythmes elemen- 
taires, ou par leur simple juxtaposition, 

Si. — Formation des nrthmes-incises par la fusion 
des rythmes simples. 

137. — Soit une succession des rythmes les plus petits : 



- ^. }^ I ^ I A- 

I 2, I 2» I 2 

Fig, 82 

Dans Tanalyse que nous avons sous les yeux, chaque th6sis (2) 
marque la fin d'un rythme; 11 y a done autant de rythmes 
simples qu'il y a de th^s, c'est-^-dire trois. 

Chacun de ces petits motifs ou Mais rythmiques, tout en ayant 
sa vie personneUe, son sens musical individuel, est isol6 de son 
voisin, comme pr£c^emment I'^taient nos ictus individuels (47). 
Le rythme doit agir sur eux, afin de les unir et d'en faire une nou- 
velle unite rythmique, d'un degr6 supirieur soit comme longueur, 
soit comme sens musical. Ce sera Y incise et le membre de phrase, 

138. — De fait, Fex^cution pratique et naturelle de cette serie 
ne ripond pas du tout & la distinction rythme par rythme, figurfe 
d-dessus : cette analyse tiimentaire est fictive. 
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Void ce qui se passe en r6alit£ : 

Apits Tappui du premier groupe sur la thesis, la voix n'attend 
pas Farsis suivante pour reprendre son voL Elle repart du point 
meme sur lequel elle vient de se poser : 

Ainsi la balle qui, apris avoir frapp^ la terre, remonte imme- 
diatement, sous Timpulsion du coup qui la rejette en Tair ; ainsi le 
pied, dans la tnarche de Thomme ; ainsi Toiseau, se ber^ant dans 
les hauteurs, prend son point d'appui sur la resistance de Tair, 
chaque coup d'aile coi'ncidant exactement avec le mouvement de 
remontee; ainsi la pile centralc d'un pont supporte k la fois les 
deux arches qui, & gauche et k droite, s'appuient sur elle. 

Telle est la formation d'un rythme compose par la fusion de 
plusieurs r)rthmes simples. 

139. — Precisons. Lorsque nous analysons un seul r3rthme sim- 
ple, tout est facile : la marche se £ait naturellement de Tarsis k la 
thesis, 

cv_ cv c\^ 



Th. a. Th. a. Tm. 

/_ cm _^Q ^ . «fe. 



-f- 



^ ^_J!_ J 



Fi^. 8s 



et, apr^s que celle-d a ete deposee, le mouvement est termini. 
Elle est le lieu de Tarret et du repos. 

Au contraire, si apr&s ce premier pas rythmique, il faut alter 
plus loin, qu'arrive-t-il ? 

La thesis qui, tout a Tbeure, etait un repos difinitif^ n'est plus 
que le lieu d*un appui provisoire et fugitify d'oO part le nouvel 
elan qui devra, k son tour, aboutir k la seconde thesis. 

Au lieu d'avoir deux r>lhmes distincts : 



l«r RVTHMK 


a« RVTHMK 


> / 


?s 


• r 




I 2, 


1 2 


Fig. 84 





nous sommes en presence d'unc seule entite ou indse rytlimique 
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qui est le r6sultat de renchainement de deux petits rythmes 
simples. II faudra done noter : 





[ncisb Rvthmiqub 




^ 

w 


;• b 


> 


7 
A 


B 
Fig, Sj 


r 
C 



Cest le plus petit rythme compost. 

La note B, relativement k Telan qui pr6c6de, conserve son rdle 
^arrivie et de touchement thMque; mais, relativement & ce qui 
suit, elle est le point de dipart d'un nouvel elan aboutissant ^ une 
nouvelle th^is C, repos d^finitif de oette petite incise. 

Le touchement central B est done & la fois, selon le point de 
vue od Ton se place, soit la fin d'un rythme, soit le point de depart 
d'un autre. Cest sur cette note, soutenant ^ la fois deux rythmes, 
que s'opdre leur enchsdnement 

Ainsi s'enchainent par fusion les rythmes simples, dgaux eu 
in^ux, pour former un rythme compost. 

140. — QjtXXit fmion s'opfere egalement entre les rythmes simples 
developpis, form6s de temps compos&s binaires ou temaires ; 



RVTHMB COMPOSE RyTHMB COMPOSA 



> n > T > n — ^ fT: fT: rr: ^ 

ABBC ABBC 

par consequent les appuis B, au centre des incises, peuvent se 
multiplier, tout comme les piles interm&iiaires d'un pont 

141. — Quel nom doit-on donner ^ Tictus central B : arsis ou 
thesis .> 

Thioriquement I'un ou I'autre nom lui conviennent 6galement 
puisque cet ictus joue ce double role ; 



RYTHMES COMPOSea 83 

Praiiquemeni, dans ks rytiimes fii8ioiiii6s, le premier temps A 
a»ndde Qrdinairement avec TarsiSi et le dernier avec la thesis; 
qoant anx groupes B du centre, ils ie9oivent de la milodU elU- 
mime leor caractfere arsique ou th^ae, comme nous le yerrons 
kxrsque nous aborderons rdtnde des formes milodiqnes. U y a des 
cas oii inocmtestablement ils sont arsis» d'aotres oii ils sont 
oertainementtb£sis» parfois il y a indecision et liberty. 

142. — Void les schimas rythmiqaes qoi peavent se presenter 
poor un rythme-indse compost de trois groapes mtoiqaes. 



o^ 



yH J l fi — » 2 dans, one thdsis. 

A B C 




ABSit Tiiisis THisis 

-/3 fD — ^ — = I flan, deux thesis. 

ABC 

Fig, 88 




Arsis TMisis Ann Tiiisis 

I n n ) = ' ****««» ' ^^ ^ thesis. 

ABC 

Fig, 89 

Dans ce dernier cas, la premifere arsis est sous-entendue. 

(i) Pour bicn comprendre le sens et Temploi de ccs courbcs, consultcr la 
chironomie rythmique. — Gestes composes, (181). 
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§ 2* ~~ Formation des rythmes-incises par simple juxtaposition 
de rjrthmes ^l^mentaires. 

143- — Souvent les rythmes-incises sont formes par le seul 
rapprochement des rythmes simples conservant chacun leur arsis 
et leur thesis. 

a) Ces rythmes simples peuvent 6tre semblabUs, et se terminer 
avec cadence masculine : 



Absis THiisis Arsis Tuisis 

Fig. go 

ou avec cadence feminine au premier d'entre eux : 



Amis TwUa Arsis TMtet 

/^ , n ,n — ^- 



Fig. gr 
b) Ms peuvent etre dissemblables : 




Arsis Thesis Arsis Thesis 



Fig. qs 

Dans tous ces cas. la succession des arsis et des th&is se fait 
reguliirement, une arsis, uiie thesis; une autre arsis suivie d'une 
autre thesis. 

Tout en demeurant distincts, ces rythmes doivent etre trds unis 
dans la pratique. Les dements dunion sent : le sens melodique la 
dynamie et les paroles. ' 
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144. — Famu variabU d$s minus groMpimmis miirifues. 
Rien n'empdche, bien entendu, que oes scbteas lythmiqiies^ par 
exemple celui-ci : 

;7 /I /^ ^ 

^*. 93 

ne puissent etre englobis dans un rythme uniqmi Jusumn^, au lieu 
de fonner deux rythmes juxtaposes. 



Fig. 94 

En effet, k deuxitoie groupe ne remplit pas n/assainmini k 
idk d'une thesis, ni k troiskme oelui d'une arsis. Par exempk ks 
deux et mtoie ks trois premiers temps composes peuvent toe 
arsiquesw (Cf. plus kin» Exerctces XV, XVI> 

Dans la pratique, c'est la forme milodique, oe sont ks paroles^ 
qui diterminent k caractire rythmique de diaeun des temps 
compos^ et indiquent, sans hesitation possible, quand il convient 
d'empkyer soit )aL forme distincte, soit Xsl forme fusiannh. 



ARTICLE 2. - RYTHME-HEHBRE: - RTTHHB-PHRA8I ; - 
GRAND RYTHME. 

§ I. — Groupement des incises en membres et en phrases. 

145. — De m&tne que les rythmes elementaires en s'unissant 
forment les rythmes-indses ; ainsi les incises en se groupant 
produisent les mtmbres de phrase ; et, ceux-ci, d leur tour^ 
s'unissent pour former ks phrases et les periodes. C'est ie grand 
rythme. 

Au Iku de simfdes notes, prenons pour exempk te textc de 
I'antienne cit£e plus haut (27). 
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/ / 



< 



\« 



/" 



/" 



\< 



/u 



\< 



/u 



ca o 






\< 



•32 



cn 

S 



Si 






E 

3 



C 



( 



3j 



E 

^ Si 



c 



Ainsi appandt la puissance 
sans cesse plus enveloppante, 
plus vivifiante du rythme. 

146. — A mesure que gran- 
dissent les rythmes, grandit aussi 
Ximportance de la thesis finaU de 
chacun d'eux. EUe exerce sur 
chaque incise, sur chaque k6lan, 
une veritable attractioa C'est 
vers elle que tend le mouvement 
rythnUque ; die en est le terme. 
Comme Taimant, elle attire tout 
a elle. C'est elle encore qui, & 
divers degr^s, sous diverses for- 
mes — masculine ou feminine — , 
limite et distingue les rythmes. 
C'est gr&ce aux appuis rythmi- 
ques, mtoie fugitifs; c'est surtout 
gr&oe aux repos caractMsh par 
un^ prolongation de la note ou de 
la syllabe, que devient accessible 
& notre sentiment la distinction 
de chacun de ces rythmes. 

Nous sayions d6j& que la /m- 
gueurs'appuyantsurla thesis pent 
itre considMe comme delimita- 
tion des divers motifs rythmiques; 
mais il faut ajouter que dans le 
rythme naturel la dur^e d'un 
repos est en raison directe de rim- 
portance des rythmes. 



2. — La dynamic dans les rythmes composes. 



147. — L'^l^ment dynamique se comporte dans les rythmes 
composes ^s^z la meme liberty que dans les rythmes simples; 
mais son champ d'action etant plus etendu, la dynamic manifeste 
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avec plus d'aisanoe, de vari6t6 et d'efficacit6 sa puissance vivi- 
fiante et synthitique. Ses crescendos et ses decresctndos s'itendent 
avec complaisance sur le parcours des incises et des membies; 
mais c'est surtout dans les larges ondulations de la phrase gr^fo- 
rienne qu'elle se divdoppe avec liberty, ampleur et majesty. 

La forme m&odique et les paroles indiquent encore ici la 
marche de rintensit6 : ce sont elles aussi qui d6terminent la place 
de I'accent principal du membre, et Taccent g6n6ral de la phrase. 

148. — Accent principal. — Chaque membre a son accent prin- 
cipal auquel sont subordonn^ tous les ictus et accents de ce 
membre ; il se fiait sentir sur la note ou syllabe qui porte TefFort 
du crescendo. Sa place dans le rythme est variable. 

149. — Accent giMral. — Chaque phrase a aussi son accent 
ghUral qui domine les accents de la phrase tout entiere ; ii se 
£ait sentir ^;alement sur la note la plus forte. 

n sufiBt id de poser ces prindpes qui trouveront leur applica- 
tion pratique quand nous traiterons de la mdodie et du texte. 



§ 3. — Application des rjrthmes compost formes par fusion 
et par juxtaposition. 

150. — Rdire, avant de faire ces exerdces, les avis donnes 
d-dessus (104 et ss.). 

EXERCICE XII. 

Une arsiSy deux thins. 




\ y-n n i ' n n ^ 



u, a e 1 o u. 
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EXERCICB XIII. 



Ufu tMsis, luu arsis, utu tkhis. 




■*-• K 



i— ;:^— A 



a e 



I n n — ;- 



1 O U» 



a e 



EXERCICE XIV. 



Une arsis^ um tli^sis; une arsis^ nne thAis. 







' 1 ■ 1 ■ 1 ■ 1 


1 ■ 1 ■ 1 ■ 1 


n n n i 


n n n i 



a e i o u a 



a e 1 o u a e. 



EXERCICE XV. 



Trtns arsis^ um tk^sis. 



r^~^ , r^^"^ 



^ ■ ^ ■ ^ ■ — ^ 



^ ■ ^ ■ 1 • — ^ 



n n n ^ 

U U la U U U U, 



n n n i 

U U U U la U la. 
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EXERCICE XVI. 
Dtux arsis, dtux thesis. 




f 1 ■ 1 



■^-*- 




1 ■ ^ ■ 1- 



n n n ; 



n n n - 



U la U U U h 



to U U U U U 



EXERCICE XVII. 



Um arsis, trots f A/sis. 



i 



^ ■ ■ ■ — 1-*— r 



^ ■ ^ ■ — 1-« — ^ 



^ , n n } ' n n n ; 



b la U U la U la. 



la la la U la la la. 



ARTICLE a. - LBS SILEMCES. 



151. — Les silences existent dans la musique gr^orienne, 
comme dans toute musique, hien que les notations neumatiques 
ne les indiquent jamais. 

Comme ils se trouvent naturellement ji la fin des membres et 
des phrases, c'est id le lieu d'en dire un mot Nous n'en parlerons 
id que briivement pour montrer que nous ne les oublions pas. 
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Qu'il suffise d'exposer deux prindpes: 

1^ ^ Les silences sont des Hinunts de composition rythmique 
au mime titre que Us sons dont ils iiennent la flace >. (i) 

29 Les silences ont exactement la mime valeur quantitative que 
les notes ou s^yllabes exfrimies. 

Cest une loi qai s'appUqueii la musique de toutes les epoques. 
Dans la musique grecque, il en est ainsi ; dans la musique mesu- 
ree et pdyphonique, de m£me; dans notre musique, nos pauses, 
nos soupirs, nos demi-soupirs, nos quarts de soupir, etc., Equiva- 
lent aux blanches, aux noires, aux croches, double-croches, etc. (2) 

Nous ferons plus loin Fapplication de ces deux principes aux 
melodies gr^oriennes. 

(i) Gevaert. Musique de Vaniiquitc^ II, p. 66. 
(2) Paiiograpkie Musicale, VII, p. 361 etss. 
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SCH^HAS RYTHMIQUES DU CHANT GR^GORIEN. 



ARTICLE 1. - SCHiMAS DO RTTHME SIMPLE. 



152. — Le rythme simple ou ^lementaire n'a qu'»«« seule arsis 



CI. 4U uuc; 
M«D'ORDRE 

1 

3 

^ 4 
5 

6 

t 

7 

i 


£tendue. 

2 unites ou temps i'" 

3 unitds ou temps i*" - 

4 unites ou temps i*"* • 

5 unites ou temps i"* ^ 


Division. 

Arsis — Tkisis 




Fig. 96. 


I temps a Tarsis, 
1 temps a la thesis. 


r^ P 


1 temps a Tarsis, 

2 temps a la thesis. 


Fig- 97- 


2 temps k I'arsis, 
1 temps k la thesis. 




2 temps k l^arsis, 

2 temps k la th^is. 

1 temps k Parsis, 

3 temps k la thesis. 


Fig. 98. 


3 temps k I'arsis, 
I temps k la thesis. 


iPl P 
^P Pi 


3 temps k Tarsis, 
2 temps a la thesis. 

2 temps k I'arsis. 

3 temps 4 la thesis. 



^«>. 99' 
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6 unites bu temps i« 



{PfR 



3 temps a I'arsis, 
3 temps k la thesis. 



Fig. 100, 



153. — Le plus petit rythme simple comprend done deux unitiis 
et le plus grand six. 

Avec le mfinie chiflre d unites on obtient des rj^hmes differents, 
en variant la place de la thesis : 
Avec 3 unites nous obtenons 2 rythmes = n. 2 et 3. 

» 4 » > » 3 = » 4, 5» 6- 

» 5 » » > 2 -= > 7> 8.- 

1 54. — Ajoutons que chaque temps compost binaire ou ternaire 
peut se presenter sous Tune ou Tautre de ses trois formes, 
distincte. contractee ou mixte (39). Ainsi le rythme 9 forme 
de six unites peut se rencontrer sous les formes suivantes : 



yr: 


It: 


Jt: ;_; 


J^ 


°P^ 


*• J^ 






I r 

Fig. JOi. 



^ 



^\ 



Ceci soit dit une fois pour toutes, car nous ne pouvons entrer 
dans tous ces details qui trouveront surtout leur application dans 
les longs rythmes, formds de 3, 4 et 5 temps composes. 



ARTICLE 2. - SCH£MAS DU RYTHME COM POSl 

155, — Un rythme est coinposi^ lorsqu'il a plusieurs arsis ou 
plusieurs th^s. 



N« D'ORDBB 
10 



A. — Rythmes de trois temps composes. 

fiTEKDUB Division 



4 unites ou temps simples 
Fijf . 102 



(,-775-7 



11 



12 



13 



14 



15 



16 



17 



18 



19 



21 
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S unites ou temps simples 


P P > 




6 unites ou temps simples 


;. ^ ^ 




M'^ P PI 

^^^ PlP 
P Pl> 




Fig. 104 
7 unit^ ott temps simples * 


Pi P '' 

P P P 




"'^ Pi 'PI 
P P PI 
P PlP 
PlP P 
PlPl> 



Fig, i05 
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2/k 



25 



26 



27 



8 unit^ ou temps simples 



Fig. io6 



'p 


Pi °Pi 


plp Pi 

PimP 



9 unites ou temps simples [JJJjJJ f^P 



Fig. 107 

N. B. — D'autres combinaisons rythmiques sont possibles avec 
ces unites ; nous avons seulement relev6 les principales. 

157. ARTICLE a. ~ RYTHMES DE QUATRE TEMPS COMPOSES. 



No. 
»'ORDRB 


fePENDUE 

6 unites ou temps simples 




Division 


28 


iV 


"Fy-> 


29 


7 unites ou temps simples 


i'^ 


p p p 


ao 


8 unites ou temps simples 


1*^ 


n n '^ 


31 


9 unit^ ou temps simples 


1*^ 


~pn^ 


32 


lo unites ou temps simples 


i'^ 


pi Pi Pi 


33 


II unites ou temps simples 


1^ 

1 1 


Pl'FlPl 


3« 


12 unitds ou temps simples 


:fi 


Pi Pi ^ 




Fig. 


io8 
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Itt. ARTICLE 4. - RTTHHIS DI CWQ TEMPS COHPOStS. 

tXMKWJE DlYISlON 

8 vuAtts oa teopi simples 



N- 

D'OMDRE 



as 



a? 



40 



41 



\'^p P p / 



9 uoitts ou temps simples 

10 unit^ ott temps simples 

1 1 unit^ cm temps simples 
13 unit^ ou temps simples 

13 unitte on temps simples 

14 unit^ on temps simples 



.^^ n n n n 
I I I I 



,*7 


'FlP P 
'R'FlP 

000 


1 

1 

—IT 






15 ttnit^ on temps simples 

Fig, log 



\jt idfis grand ryttime de cinq temps compos&s est de quinze 
unites. 

U se rencontre des rythmes de six temps composes et plus. Ce 
qui pr^cfide suffit pour Sdairer sur leur composition et leur divi- 
sion interieure. Le plus grand rythme de six temps composes est 
de 18 unit6s; le plus grand de sept tetnps composes est de 21 
unites. 

Aristoxine concfide dans le rythme artifidel des mesures com- 
pos6es de 25 unites; c'etait sa plus grande mesure. Nous ne 
fixerons pas ces chi£Gres pour le chant gr6gorien ; les membres de 
phrase formfe par ces suites de temps composes peuvent etre 
plus ou moins itendus. 

RythmeGii^. — 7 
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159. — L'esquisse tMorique que Ton vient de crayonner 
rapidement suffit pour doniicr au lecteur les notions premieres 
sur la construction des rythmes gr^oriens, depuis les plus 
simples jusqu'aux plus compliqu^. -Les sch^mas rythmiques 
totalement dipourvus d'omement qui viennent de lui passer sous 
les yeux ne doivent pas Fitonner. Prenons patience; ces formes 
inertes ne tarderont pas & s'embellir, ji s'animer Sur oette ossa- 
ture stehe viendront bientdt s'appuyer et s'adapter melodies et 
paroles, et avec elles apparaitront, la vie, la beauty, la vari6t6 
mervdlleuse de tous ces rytfames. 

160. — Mais avant de passer jl r6tude de la Miladie unie au 
Rythme il nous fout p£n6trer plus profondiment encore la 
nature de ce dernier en exposant bridvement : 

10 La r6alit6 et la nature sp&iale du mauvement rythmique 
sonore. De cette 6tude nous tirerons, k Tusage des maitres de 
choeurs, des r^les praises de chironomie ou maniftre d'exprimer 
ii I'aide du geste, les mouvements de la mSodie et du rythme ; 

29 Les diflG&rences et les rapports qui existent entre U Rythme 
et la Misure. 

Enfin, quelques mots sur la syncope, terminenmt oette premi^ 
Partie. 



CHAPITRE Vra. 

LB HOUVBHENT RTTHHIQUE. 
ARTICLE L - RiALITi DU MOUVEHENT RYTHnQUE. 

i6i. — De nos jours on a voulu oontester la rialiti du mauve" 
ment tythmigue dans la musique soit vocale, soit instromentak 
Cest sans doute paroe que, oomme le dit trts bien M. Lionel 
Dauriac, <depuis la constitution des sciences rationnelles de la 
nature, telles que la m£canique et Tastronomie, la notion du 
mouvement s'est rivie k la notion d'espace.et cela beaucoup plus 
£troitement que cbez les anciens, surtout ft Tepoque de la physique 
aristotelidenne. Dans la philosophie moderne, se mouvoir signifie 
< se ddplaoer > ; dans la philosophie d'Aristote, se mouvoir 
signifiait < changer >. Le transport n'itait qu'une des esptees du 
mouvement >(i). Aussi, au regard des andens, rien n'itait plus 
riel que le mouvement rythmique, soit qu'il s'adressftt aux yeux, 
oomme dans la danse, ou ft I'ordlle, comme dans la poisie et la 
musique. Toutes leurs th&nries rythmiques se r^sumaient en uae 
seule id^ qu'ils rdpitaient sous toutes les formes : la belle ordan- 
nance du mouvement. Le rythme, la m6lodie, en un mot la 
musique itait la science des beaux mauvements. 

162. — Ce n'est pas sans avoir p6n6tr6 au fond des choses que 
les Grecs et les Latins a\'aient donni le nom d^arts de mouvement 
ft la po^sie, ft la musique et ft la danse. 

Par nature en effet, ces arts sont sounds au changement; leur 
existence est successive et s'6coule, pour ainsi dire, goutte ft goutte, 
daiis le temps. 

La main qui trace un geste, le corps qui, dans la danse, dtoit 
une courbe gradeuse, opfirent un mouvement L'un et I'autre se 
meuveni, se portent d'un point ft un autre en passant par tous les 
points interm^diaires. Cest le mouvement visible, le .passage d'un 



\ lieu ft un autre lieu. 



(1) Lionel Dauriac Essai sur VEsprit muiUali^. 59. Paris, Alcan. 1904. 



98 PREMlfeRE PARTIE. — CHAPITRE VIII. 

La voix qui articule une phrase, ddclame un vers, chante une 
milodie, se meui ^;alement & sa mani^re et d'une fa^n tout ausa 
reelle. Elle va de Tarticulation premiere jusqu'^ la syllabe finale, 
en passant successivement par toutes les syllabes interm^diaires. 

Dans ce passage elle imite le mouvement de Thomme qui 
marche, qui danse, ou mieux, celui d'une balle qui rebondit ; elle 
s'61ance, s*abaisse, se relfeve et parvient ainsi d*appuis en appuis, 
de repos en repos, jusqu*au repos d6finitif qui cldt i la iFois la 
phrase, la melodie, le rythme. 

Le mouvement, & la v£rit£, n*est plus locals il n'est plus visible^ il 
est sonore, il est vocal, mais il est reel ; il remplit toutes les condi- 
tions d'un vrai mouvement qui n*est autre en definitive que le 
passage d'un etat & un autre; la voix passe d'une note & une 
autre, d'une brfeve i une longue, etc. (i). 

ARTICLE 2. - NATURE DU MOUVEMENT VOCAL. 

163. — Bien que r6el le mouvement vocal est d'une nature trfes 
sup£rieure au mouvement m^canique ou animal. ^L'homme a une 
voix, et cette voix est la forme la plus £nergique et la plus pure 
de la vie qui est en lui ; elle est le retentissement le plus profond, 
le plus intime de son etre. . . La voix humaine se confond tellement 
avec le principe vital, que toutes les langues Fidentifient, ou en 
marquent profond&nent I'analc^e intime. La parole n'est qu*un 
souffle ; mais ce soufile est I'esprit, est I'&me et le principe imma- 
t£riel de la vie. La forme £tendue, palpable et visible, est en eflet 
une condition de Thumanit^ ; mais le mouvement en est I'essence, 
et la voix est un mouvement; le mouvement est immat^riel et le 
son de la voix est impalpable et immatdriel > (2). 

164. — Voili ce qui explique la subtilit^, la liberty, la puissance 
et les nuances infinies du rythme vocal ; ce qui explique sp^ciale- 
ment comment les mouvements rythmiques et les ictus ou touche- 
ments qui les limitent sont sou vent de la m£me nature que la voix 
elle-meme, c'est-^-dire ddlicats, impalpables, imponderables. Pour 

(i) 11 y a longtemps qu'Aristox^ne Ta dit : < La voix se meut lorsqu'elle 
chante, cqnime le corps lorsqu'il marche ou qu'il danse >. (Aristox^nk. 
Rythmique, edit. Feussner, III.) 

(2) H. Chaignet. Le Principe de la Science du Beau, p. 588. 
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bieii oomprendre oes viritis, il nous foudrait les appliquer k une 
mikxlie gr^rienne. Nous le ferous dans la suite. Mais ce que 
nous savons dt^k du rythme, nous permet de poser oes principes. 

165. — Cette impond6rabilit6 de la milodie et du rythme est 
difficile & faire oomprendre en nos temps oA la musique elle-m£me 
est assujettie & la force, & la mesure. Toujours renaissent les 
m&mes questions : 

Comment les ictus du mouvement rythmique — premiers temps 
de la mesure — peuvent-ils ne pas £tre forts? 

Ne sont-ils pas les points d'appui fermes, solides, sur lesquds 
repose toute la charpente du rythme? 

Ds sont rictus, le amp, le frappi, par cons^uent le temps fort ; 
comment un frapp6 pourrait-il 6tre foible ou du moins plus l^:er, 
moins fort que le temps lev6? Et pour justifier ces assertions^ 
on emprunte des comparisons aux mouvements et aux chutes 
des corps, tombant sur le sol avec un bruit plus ou moins violent 
Telles la chute du marteau sur I'enclume ou la rude cadence d'un 
r^ment en marche. 

Get enseignement a un grave dtfaut ; il s'appuie sur des 
exemples empruntes k la pure matidre ; or, quand il s'agit de 
musique vocale ou instrumentale, de musique gr^gorienne surtout, 
la plus noble, la plus spirituelle qui existe, nous dominons la 
mati&re. 

166. — De fait, la chute d'un corps lourd et inerte ne pent etre 
que rude et forte, comme le marteau rebondissant sur I'enclume ; 
mais il n'y a rien de semblable a cette chute fatale dans la cadence 
rythmique musicale. D'ailleurs la nature elle-meme pent foumir 
des exemples de chutes plus douces. Plus I6ger est le corps qui 
tombe, moins pesante est la chute. L^ vol de Toiseau qui, & chaque 
coup d'aile, s'appuie sans bruit sur Tair pour reprendre un nouvel 
£lan; les balancements du l^er flocon de neige qui descend lente- 
ment et touche enfin la terre, se rapprochent bien plus de la r6alit6 
imponderable du mouvement et du rythme vocaL Cependant ici 
encore il reste un element materiel, une pesanteur fotale. 

Toutes ces images sont trop materielles encore pour exprimer 
la d^catesse exquise, la quasi-spiritualite de la marche rythmique 
gr^orienne. 
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Le mouvement vocal, oelui de la in6lop£e grtgodeamd smtoiit, 
emprunte le moins qu'il peat & la mati^re. n se meat, mais invist- 
blement ; U marcbe, mais avec l^rete. < Le Beau est l^er, dit 
Nietzsche (i); tout ce qui est divinmarchesurdespieds ducats I; 
et quoi de plus pur, de plus divin que Tart gr^orien? II serait 
plus exact de dire qu'il vole avec de tents et gradeux battements 
d'ailes ; mais toutes ces comparaisons sont au-dessous de la r6alit£, 
parce qu'elles sont trop mat&lelles. 

167. — La voix en effet ne se meut ni au hasard, ni d One fa9on 
machinale; ses £lans et ses chutes sont d'une nature plus spiri- 
tttdle que materielle, mue qu*elle est par une puissance vitale et 
spontanie, libre et intelligente, qui lui transmet quelque chose de 
son inmiat6rialit£, 

L'artiste en chantant livre son ame, exteriorise sa pens^ ses 
sentiments et peut en traduire les moindres nuances. Maitre de sa 
voix, il en dirige toutes les qualit^s de dur6e, de force, de m6lodie, 
d'expression avec la plus enti^re liberte. II 6largit, comme il le 
veut, la durte des 6lans et des repos, il 6tate & sa guise, comme le 
pdntre sur les lignes de son dessin, les couteurs, les nuances infi- 
nies de Tintensitd des sons ; il diploic en mille m^andres les con- 
tours de sa m^lodie, tout cela conform^ent aux exigences 
d'ordre, de juste proportion qui constituent Tune de ses £acult6s 
les plus ddlicates, le gout, le sens esthitique. Nous sonunes bien 
loin du mouvement m&:anique du marteau sur Tendume, bien 
loin mSme du mouvement animal de Toiseau ployant et reployant 
sesailes? 

168. — La force mArigue est trop souvent brutale; en tout cas, 
elle est le representant de ranimalit6 et de la m^canique; il en 
faut, puisque nous sommes corps et ame, mais le moins possible. 
Prenons garde : la force, en rythmique, nous rapproche toujours 
de la mati^e, du coup de marteau sur Tendume, ou du piston de 
la locomotive. Son emploi dans le rythme gr^orien si 6ther6, si 
virginal, doit £tre sans cesse tempir6 par la puissance immat£- 
rielle qui lui donne le jour. 



(i) Cit^ dans la I^evue AfusUa/e, II, p. 75- 



LE MOUVEMSNT RYTHMIQUE. IQI 

AincLia.-TmMi]iOL0Oii du mouykdiit vocal 

169. — Ce n'ert done pas one pure mftaphore que de parler du 
mmvim€$$t du r]rtluiie, du momvenuKi de la phrase soit musicale, 
sdt parl^ Ce n'est pas un mot figuri, symbolist par le mouve- 
ment vocal; oe mouvement Men qu'impondirable, est oepen- 
dantrid. 

Toutefois oomme le mmvemint locals par oe foit qu'il est mat^ 
rid et s'adresse ft la vue, est plus saisiasahle et partant plus fadle 
ft d6crire» il est naturd de le prendre pour exemple, st Ton veut 
ezpliquer le m&mvemini vocal. 

(H; c'est pridaiment oe qu'ont fiadt les Grees. Uempld souvent 
simultani des trois arts du mouvement — po^sie, musique, danse — 
les oonduisit ft ne fidre usage que d'une seule terminologie ryth- 
mique, Us e mprun tftrent au mouvement rytfamique local de la 
danse deux expressions daires, lumineuses, qu'ils appliqutoent au 
mouvement rytimiique sonore, vocal ou instrumental 

170. — Dans la danse, ils appdaient ckvatio (arsis), le mouve- 
ment asoensionnd, I'dan du corps, et positio, deposUio (thesis), la 
d^)08itkm, le rqxis du corps aupdnt terminus de son mouvement 

En consequence, dans la musique (vocale ou instrumentale) et 
dans la poisie, ils appdaient arsis^ ilivation, 6]an, les sons et Us 
sfUabcs qui concordaient avec Filan du corps, et /A/m, d^)osition, 
repos^ les sans it Us syllabes qui se diantaient au moment m£me 
odi les danseurs teuckawu U sol, soit pour prendre un simple 
appui et s'dever de nouveau, soit pour adiever leur mardie par 
un rqxis difinitil Cest du mouvement des danseurs que nous 
sont venus les termes A* arsis et de tMsis. On appdle arsis le com- 
mencement, thisu la jBn d'un mouvement orchestique. 

Lorsque la poisU et la musique se produisaient sans la danse, 
les termes & arsis et de tMsis n'ftaient nullement modifiiis ; mais 
1ft meme, ils corre^xmdaient encore ft des mouvements corporels 
d'divation et d'abaissement, fiaits par le choryph^ le msdtre de 
duBur qui, avte le pied ou la main, indiquait ies ondulations 
ryflimiquea 

171. — Nous nous trouvons 1ft ft Torigine, ft la creation de ces 
deux eqiressions dont la fortune a 6t£ considiraUe. Nous devons 
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y rester, sans nous embarrasser des acceptions oontradjctoires 
qui, par la suite, leur fiirent attributes. U faut surtout, pour ocm- 
server fidftlement leur sens primitif , les d^;ager de toute idte de 
force ou de faiUesse. Elles signifient seulemeot : arsis, dl6vatioa ; 
th/sis, abaissement, rien de plus. 

172. — C'est oe qui a permis de les appliquer plus tard k la 
mtiodie avec une grande exactitude de langage. V arsis ttUladique 
est une flivation de la voix dans richeOe des sons; la thisis, un 
abaissement Et, )k aussi, Tidte de force ou de faiblesse du son est 
complitement absente. 



CHAPITRE IX. 

EXPRESSION PLASTIQUE OU CmROMOHIE 
DU HOUYEHEMT STTHHIQUE. 

ARTICLE 1. - POSITION DE LA QUESTION. 

173. — Les andens ne se oontentaient pas d'avoir & leur service 
Que terminologie daire et pr6dse pour exprimer le mouvemeiit 
rythmique ; ils avaient en outre, pour le transmettre au dehors, 
pour le peindre aux yeux, non seukment les mouvements du corps 
dans Xordustique, mais encore le giste. Comme nous, ils se ser- 
vaient du pied et de la main, et tout naturdlement ces gesUs 
reproduisaient les mouvements rythmiques de la danse. Le Uvi 
de la mala ou du pied correspondait & Varsis; le baiss^^ & la th/sis, 
Quoi de plus naturel, puisque selon Fr. Nietzsdie (i) le motif 
musical pu rythmique lui-m£me n'est que € le gesU de Phnotion 
musicale >, expression aussi juste que hardie. 

174. — L'indication du rythme au* moyen de la main ou diiro- 
nomie (^eip, main, yo/xo« rtgle) a exists de tout tempa Nous ren- 
voyons pour le point de vue historique k un excellent artide 
publi6 par Dom Amhroise Kienle dans la Vierteljahrsschrift fur 
MuHkwissenschaft, Leipzig, Breitkopf et Hartel, 1885, p. 158 (2). 

On yerra que le diant gr^orien lui-m£me s'ex^tait sous la 
direction d'un primicerius ou prior scholae dont la main indiquait 
les mouvements de la m£lodie et du rythme. 

175. — Dans sa Commemaratio brtuisy Hucbald nli^te pas i 
consdller au maitre de diant d'indiquer la marche rythmique au 
moyen d'une percussion quelconque du pied ou de la main afin 
d'inculquer aux enfants, d£s leur has i^, la sdence pratique 
{discipUna) du rjrthme {canendi iBguitas sive nufnerositas). 



(i)Cit^ par RiEMAMN : Les iUmenisdePEstk^Hque musicale, ^dit. fran^aise, 
p. 103. 

(2) C£ Tradu^on fran^aise de cet article, Musica Sacra de Gand, octo- 
bre 1885, p. 19. — Cfl aussi PaUographie Musicaie^ torn. I, p. 98, note 5. 



104 PREMIERE PARTIE. — CHAPITRE IX. 

€ Cette numiftre de diriger le cfaoeor, dit Dom A. Kienle, nous 
paiait, peut-itre, qudque pen Strange et contraire & notre pra- 
tique actudle. Mais elle n'en est pas mohis en parfait accord avec 
ce quelque chose de nature! et de spontani qui caractdrise ce 
temps-Un, et eOe est trte propre k faire chanter avec ensemble... 

€ Le chantre chargi d'instruire les autres dans le plain-chant a 
instmctiyement recours k ce moyen, veritable mithode intuitive 
en masique, lorsque les paroles lui font d^ut ou ne sufBsent pas 
& son id^ Et cela est fort naturel; la m6lodie devient par Ik 
visible, plastique, saisissable. Aussi penserions-nous que ce mou- 
vement qui vient si naturellement pourrait, malgr6 son irregularity 
sufcgectivf , se r^duire k une certaine loi, se pr^dser objectivement 
et devenir comme la rdgle du beau pour les arts mimiques. TeUes 
ont dii toe assuriment les lignes tonales que dicrivait le chantre 
romain ; fines, ii^^antes, typiques, 6gales pour des formes 6gales, 
bas6es sur certains gestes fondamentaux et pourtant assez libres 
pour rdpondre par un accent plus fort ou plus faible k chaque 
impulsion int^rieure du chantre > (i). 

176. — Le problime est trts bien pos6 dans ces ligne& n faut 
maintenant essayer de le r^soudre. Bien que nous n'ayons 
jusqu'id qu'une connatssance trte gteirale des rythmes, et que 
les 6l£ments m/ladie et /exu nous manquent encore, nous en savons 
assez cependant pour formuler les prindpes d'une chironomie gr6- 
gorienne, et les appliquer aux difiirents rythmes que nous avons 
d6j& £tudi&, car tons sont gr^oriens. 

ARTICLE 2. - DIFF^REMTES CHIRONOMIES. 

177. — Les ^sUs fmdafpuntaux qui doivent servir de base k la 
chironomie doivent 6viter nettement tout ce qui ressemblerait k 
la mesure et aux mouvements raides et disgradeux enseign6s 
dans nos solf^fes. 

n faut partir de ce large prindpe que la chironomie, comme la 
notation graphique, doit exactement reproduire non la mesure, 
majs la marcht rythmique et milodique de la phrase musicale et ne 
s'en ^carter jamais. 

(l) Cf. A. KlENLE, lO€. cit 
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Et si, comme nous ravons vu, il y a plosieiin manitoes d'ana- 
lyser la marche rythmique d'lme phrase iiiii8icale»laqiidledevrons- 
noas saiyre? 

Cette observation nous oondoit k rtoonoaitre qa'i/ ^ a jusU 
autant de sorUs di chirotumm ^U y a tTispkis d'anafyus rytk- 
mifues. 

178. — a) n y a one ckironamii icHqui indMdudli, si la main 
frappe chaqne ictus individuel, chaque note : 

_J^ — i £ — i i — ;_ 

Fig. no 

Ce proc6d6 est detestable, c'est le mariidUmiHtl 

179. — ^) n y a une chiranomit rytkmique iUmentair$^ si la main 
desstne diaque groupe rythmique fi^mentaite par un levi et un 
baissi spddaL 






Fig. til 



Proo£d6 court, haletant, hach6 et, par suite, peu heureux. 

180. — c)VLy aura une ckiranamie rythmique par temps cam^ 
pos^Sy si la main d£crit des courbes li6es entre eUes dont les noeuds 
8'appuient sur chaque ictus rythmique : 



\ n r; rt %-jm 

Fig. m 



Cette chironomie est d6j& meilleure que les pr6c6dentes : elle 
est plus lite et plus fondue. Mais si elle marque exactement tous 
les pas, sa marche est trop terre & terre; elle ne salt pas s'enyoler 
librement avec la mdlodie et le rythme» 
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iSi. — ^) n 7 aura une ckironomie rytkmique par tmembres de 
phrase, A la main, tout en marquant chaque ictus rytfamique, suit 
en meme temps tous les mouvements arsiques ou th^ques de 
chaque temps composi. 

lo Deux arjds, une th^is. 



r^ 
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Fig. tij 



29 Une arsis, deux tbisis. 




THint Tntes 



-P—P—i- 

Fig. 114 

Cette figuration est parfaite et ad^uate ; car, si die est bien 
dessinde par la main, elle pent reprisenter les nuances les plus 
d6ticates et les plus suaves des chants sacr6s. 

182. — e) Enfin, il y a une ckironomie phrashlogique, large, 
noble, puissante, qui, dans un seul mouvement d'^lan, oomproidra 
un ant6c6dent, une protase entidre, et, dans une longue retomb6e 
de la main, enveloppera toute une apodose. Sa puissance, sa lar- 
geur m£me, ne permettent pas toujours d'en faire usage, surtout 
& cause de la faiblesse du choeur qui reclame un seoours, un sou- 
tien entrant dans plus de details. 

183. — En somme la valeur esth^tique de chacune de oes 
chironomies, prise d part, vaut exactement la valeur de son modde, 
c*est-&-dire de I'analyse dont elle est la r^risentation plastique. 

N&anmoins toutes sont possibles, toutes sont utiles, bonnes, 
artistiques, meme la premiere en certains cas que nous d^termi- 
nerons ailleurs, pourvu que leur emploi soit judideux. C'est au 
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dbtt qu'il appartient de durisir, dans oet ensemble de formes et 
de nuances vari^ oelles qui ocmviendront le mieux ao but qu'il 
ponrsuit actueUement Tour k tour il emploiera oes diverses chi- 
rooomies, passant de Tune & Tautre avec aisance et habileti, 
sttivant les besoins et la solidit6 de son choeur, mais surtout se 
laissant guider par les sentiments que lui inspirent le sens des 
paroks, kl m61odie, le rytbme; afin que par son r^fard, son geste, 
a ks communique aux executants, qui, ne faisant avec lui qu'un 
CGNir et qu'une &me, ddvent ponctuellement lui obtir et rendre 
avec fiddlit^ art et amour toutes les dtiicatesses de sa penste. 

Une telle direction est le sommet de Tart EUe suppose un chef 
trhs eclair^, p£n6tr6 de la science gregorienne, et aussi un choeur 
souple, docile aiix moindres indications, form6 de longue date & 
f execution des mdodies liturgiques. Tons les choeurs n'en sont 
pas liL : aussi ddt-on souvent se contenter de gestes plus simples, 
plus r^uliers, et s'en tenir k Tune ou & Tautre des cktronomies. 

184. — ^La meiUeure, en pareil cas, pour guider les voix, c'est 
la ddronomie ryXhaiqatpar tnemdres (iSi), dans laquelle la main 
retrace en detail les 6lans et les th(isis rjrthmiques de chaque 
membre. Cest celle que nous allons dtudier, en donnant les 
moyens de la pratiquer. 

On peut Tallier aussi & la chironomie Hit par temps camposis ( 1 80), 
plus simple, qui est & la base de la premiere. Toutes deux se com- 
pldtent mutuellement 

ARTICLE a. - ANALYSE ET CARACTiRE DU MOUVEMENT SIMPLE. 
S I. — Le mouTcment local 

185. — Pour bien se rendre compte des gestes chironomiques 
et de leur concordance avec les mouvements sonores de la melo- 
dic et du rytfame, il £aut avoir une id£e trds exacte du mouvement 
local et visible; d'autre part, une notion tr£s nette de ce dernier, 
ne fera qu'ddairer le mouvement rythmique lui-meme. 

186. — Le mouvement est la cessation du repos, de Timmobiliti; 
comme le repos est la cessation ou Tarret du mouvement; 

Tout mouvement suppose un repos imm^diatement precedent 
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n est dair oependant que le mouvemeiit d'un corps ne pent 
dtre d^termin^ que par Vdkt dune cause motrice extirieure ou 
spontan^e qui le met en branle. 

187. — Prenons un exemple : 

Uue balle pos6e k terre est au repos; mais dte que le coop 
(ictus) de crosse I'a soulev6e et prqjet6e en I'air, die entre en mou- 
vement : die s'dance, s'ddve, puis flddiit, retombe; mais le coup 
mime qui rarrfite dans sa chute la relance et la conduit k une 
nouvdk chute : ainsi d'dan en dan, de chute en chute jusqu'^ la 
demitoe, Timpulsion premi^ du coup de crosse et celle des ictus 
sucoessifis s'ipuisant progressivement, la balle attdnt enfin son 
repos ddfinitif , 



Bfouvumm 
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Fig. IIS 

188. — Dans cette suite de mouvements n'^tudions que le pre- 
mier, car il sert de modde ft tons les mouvements simples qudle 
que soit la nature du corps consid6r6. Le mouvement sonoie lui- 
meme se calquera sur luL 

n faut distinguer, dans le premier mouvement de la baUe, trois 
instants^ trois phases ou, si Ton veut, trois temps : 



Rbkm 



Fig. ti6 

a) le point de depart ou dan ; 

b) le parcours ou la trajectoire dicrite par la balle ; 

c) le point d'arrit ou diute de la balle. 

189. — Ces trois histants n'enq^tehe&t pas limits par&ite du 
mouvement: 

Le point de dipart (a) foit partie du mouvement ; il en est le 
commencement et ne pent en toe distingui : il est lui-meme mou- 
vement etdaa 
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L€ ptnnt d'arrivit (c), lui aussi, fait partk da nxmvement, en 
tant qa'il en est la fin, Tarrtt 

Revenons au point (a). Comment le mouvement de la balle 
s'est-Uprodoit? 

Par Paction d'une force motrice extirieure, par le coup (ictus) 
de crosse OJ^f . ii7),end'atttrestermes,paranimwv^«r^ii/impulsif 
qui, lui aussi, a son point de depart (a), sa trajectoire (b), 
son arriv^e (c), et cette demi^ juste au paint de dipart de la 
baile (A); car c'est le choc de cette arrivte qui a ditermin6 la 
mise en mouvement de ladite balle. Quant k la crosse, sa force 
motrice n'est autre que la volont6 spontan^ du joueur. 




Fig. ny 



19a — n y a done ft constater au point de depart de la balle 
un double fsdt, qu'il est important de remarquer : 

10 la /if, rarrivte, la thesis, X ictus thAique du mouvement 
moteur, prfliminaire^ eztirieur ft la balle (c); 

2<» le d/part, Tarsis, V ictus arsique du mouvement de la balle (A). 

Le point (A| qui r^init les deux mouvements est done k la fois, 
selon le point de vue oii Ton se place, soit la fin du mouvement 
moteur, soit le d&ut du mouvement de la balle. II y a simultanHti 
entre VarrivA du premier et U dipart du second. 

En d'autres termes, \ arsis de la balle conunence au moment oft 
\ictus thitique moteur la firappe. 
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191. — Dte le d6bat du maavement local, il y a done fusion, 
enchatnement de detix mouvements. Le mteie fait se reproduit d. 
chaque chute et rebondissenunt A^ la balle. 

C'est exactement le ph6nomdne de fusion que nous avons cons- 
tat6 d-dessus dans la formation des lythmes composes (139). 

Or, le mouvement loccU que nous venons de dicrire est le type 
parfait du mouvement vocal complet, et des gestes chironomiques 
dont nous avons k parler. 

§ IL — Le geste simple; son application aux rythmes simples. 

192. — Le geste simple est un mouvement local, il doit en avoir 
tons les caractdres. Le rythme suivant s'y adapte entifirement 



Fig. Its 

a) Gnmpe binaire arsique. ~* Le groupe binaire qui commence 
re rythme a besoin, tout comme la balle, d'une force impulsive 
pour le mettre en mouvement Cette fois le moteur n'est pas une 
crosse, mais un ordre qui, partant du cerveau, de la volont^ se 
transmet, rapide comme r6dair, aux organes de la voix et les 
met en action pour remission des sons. 

193. — Ce mouvement pr6liminaire, spontan6 et d'origine intel- 
lectuelle, doit £tre repr6sent6 dans les gestes, par un mouvement 
ant^rieur & la production du son; nous le figurons id en pointing 
Cette figure renferme en r£alit£ deux mouvements : 




Fig. iig 



Le premier, le pointiI16, repr6sente le mouvement subjectif 
moteur. II se passe dans le silence jusqu'& son point d'arrivde (c). 
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Le second, figuri par le fdein de la courbe, reprtsente le mou- 
vement sonoie. 

194. — La main doit suivre avec gr&ce et aisance le traci des 
lignes. EUe sort de son repos an point (a) de la ligne pointill^ se 
dirige vers (b), le dipasse, remonte pour redesoendre vers (c), fin 
de oe premier et rapide mouvement L&, elle frappe rictus ou pre- 
miere note du groupe binaire. Cette note centrale est tout & la fois, 
oomme dans le mouvement local, la fin (c) du mouvement moteur 
et le d&jVLt du mouvement sonore (A). La main, sans le moindre 
arrftt et toujours guidde par le trac£ graphique, poursuit sa 
course, s'61anoe en m£me temps que la voix, attaque les deux 
notes d'ilan, ddcrit la conrbe, fidchit et arrive & I'ictus th6tique, 
fin du mouvement Le son de la voix se prolongeant l^rement 
sur oet ictus, la main Timite et prolonge un pen sa cadence. 

Tel est le ges^ siit^le, geste fondamental que le maitre devra 
poss6der et d&alre avec la plus grande aisance, afin de Tinculquer 
ii ses £ldves en mane temps que le rythme musical 

195. — Remarque. — Avant de passer outre, faisons remar- 
quer que le curieux probltaie (122) de r//an d*un icius,rythmiquey 
de Vilan (Tune ^i/sis'au d6but d'une phrase se trouve ainsi defini- 
tivement r^solu. Nous savions dej^ par les rythmes composes, 
qu'un ictus central pouvait avoir une double fonction, Stre thetique 
et arsique & la fois ; mais la difficult^ subsistait tout entidre pour 
un ictus rythmique initial. Elle est r6solue par la notion du mou- 
vement moteur, sott physique, soit spontan^, qui pric^e tout 
mouvement soit local, soit sonore. La fin ictique de oe mouvement 
explique rictus thetique rythmique qui, dans Tanalyse iUmentaire 
ou dans Tanalyse par temps composes, affecte la premidre note d'un 
temps compost (125). 
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Fig. 120 

Mais la fusion des deux mouvements, au point B, explique 
Element ccnnment le temps binaire ou temaire se transforme 
en arsis si le grand rythme I'exige. 

Rythme Gr^. — 8 
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196. — b) Groupe termUn arsique. — Le mooyemeiit rytfamique 
sonore, avec trois temps ft rdan, se figure de la m&iie maoifire : 




Fig. 191 

avec cette diff(£reiice toutefois que la main dicrit one conrbe plus 
large, afin de domierftla voix la faculty de faire entendre les trois 
temps simples qu'elle distribue, k hgd}t distance, sur le paroours 
du geste. 

197. — c) Arsis unmre. — Le ryfhme simple oommen^ant par 
one arsis unain 




^j^ — I 

Fig. i99 



se dessine exactement ocmime le ryfhme oonm[ien9ant par wi 
temps oomposi binaire. 




-^D i- 

Fig. i93 

C'est en effet on ryfhme analogue, mais privi d'nne note au 
conunenoement 




Fig. 194 
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Le demi-aoupir et la ligne pointillfe plao£s avant V arsis 
wudre montreiit que la voix ne oommenoe ft se fidre enteadre 
qu'au miUett du parooun de la maia 

Mais poarqud ce poiiitilli et oe aoupir ? 

En prindpe, ane arsis umaire sappoae toqjoiin on ictus ryth- 
mique, exprimi ou sous-entendu, qui a pthbtdi et sur lequd elk 
s'appuie; de mtaie que, dans la mardie, le pied en Fair suppose le 
point d'appui d'od il est partL 

Ctt ictus se trouve exprimi dans les exemples suivants oA 
V arsis est binaire et Umaire nspiUivsmmt :■ 

Cv_ c\^ 

-P — )- m i 

Fig. iss 
II est sous-entendtt kxrsque X arsis est unaire : 




Fig. is6 
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198. — Le mouvement sonore supporte fort bien la suppression 
de cet ictus rythmique; car un rythme musical pent oommencer 
& nimporte quel instant d'un temps compost. Bien plus, un rythme 
pent commencer par sa thesis / ( i ) 

En oes circonstanoes, la voix, en d6pit des liberty qu'elle prend, 
n'est pas absolument inddpendante de Titre physique qui Timet, 
du rythme intirieur qui, lui, est soumis aux lois ordinaires du 
mouvement local. Aussi, tandis que la voix s'en ai&anchit, il reste 
cependant qu'au fond de notre etre le sentiment du mouvement 
local agit et supplee silendeusement, lorsqu'il en est besoin, k tout 

( I ) Ce fait, ti fr^uent en musique moderne, est ainsi d^rit par Mathis Lossy : 
€ Un rythme peat avoir sa note imOait et sa note finale non seulement sur 
chaque temps fort ou fiuble de la mesure, mais encore sur chaque portion de 
temps. Le rythme final seol doit tomber au commencement d'un temps. > 
LUSSY. TraiU di Vexpression musicole^ p. 22-23. — Pans. 1874. 



114 



PREMIERE PARTIE. — CHAPITRE DC 



oe qui manque k la sensation auditive, par le rythme int£rieur 
qui vit en nous. Cette adjonction instinctive devient visiMe si le 
geste accompagne la voix pour la suivre dans ses Evolutions 
melodiques et rythmiques. 

Les meilleurs thioriciens modemes ne font aucune difflcult6 de 
reconnattre qu'un frappi au d6but d'une pitee musicale est tou- 
jours pr6c6d6 d'une anacruse sata-entendue. L'anacruse n*est autre 
chose que notre lev6, notre 61an. 

199. — d) Dipart rythmique arstque ou tlUtiqtu. — D6j& nous 
avons dit qu'un d6part sonore au Uvi suppose toujours une th^s 
priliminaire. Done, pour embrasser cette question du depart 
rythmique dans tout son ensemble, 11 £aut dire que taut dipart 
sonore — arsique ou tkitique — suppose toujours un tpumvement 
priliminaire moteur. 

Si le depart sonore est un ^lauy un temps compost arsique, le 
mouvement pr6liminaire cfaironomique sera tMtique, car il £aut 
partir d'en bas pour se rdever : il arrivera de droite & gauche. 




Fig, 127 



Si le depart sonore est un temps composi thitique, le mouvement 
priliminaire chironomique sera arsique; car pour frapper il £aut 
partir d'en haul II se fera de gauche & droite. 




Ve-sti- m^n- 
Fig, J 28 



tum 



200. — La raison fondamentale de tout ced, c'est que le mou- 
vement priliminaire visible n'est lui-meme qu'une continuation 
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extdrieure du mouvement intime de notre itre qui oommenoe avec 
iiotre Tie La vie, c'est le mooyement 

Toot s'enchsdne id merveUleusement : 

A la base, k mouvement rythmique g^niral de notre £tre ; 

Puis, le mouvement moteur spontan6 qui pressent, prepare, 
determine le rjrthme sonore qui va se fidre entendre, s'aooorde et 
s'allie avec lui : le geste chironomique pr6liminaire n'en est que 
la figuration; 

Enfin, le mouvement rythmique et m^lodique sonan qui, lui 
aussi, a sa representation fidtie dans les gestes manuels du chef 
de choeur. 

20I. — e) Figuraiian d'une suite de gtsUs simples. — Avant de 
passer & Titude des gestes compos6si disons qu'une suite de gestes 
simples, se suco^dant r^^teement, pent se reprisenter par un 
8 renvers6, 




Fig. tag 

dont la boude de gauche serait un peu plus 6lev6e que celle de 
droite. Pour s'exercer la main, il est bon de sliabituer & suivre ce 
trac4 en repassant plusieurs fois sur la mdme ligne. 

ARTICLE 4. - LES GESTES COMPOSES. 

202. — \jtgeste simple 6tant connu, il est facile de passer aux 
gestes composes. Nous ne parlerons plus du geste moteur prilimu 
naire, puisque nous venons de I'^tudier : il est toujours suppose. 

a) Gestes arsiques composes. — L'6lan simple etant indiqu6, 
comme nous le savons, par la courbe graphique et manuelle 
suivante: 



Fig. ijo 



ii6 premi£;re partie. ~ chapitre ix. 

Vitan double sera figur6 par la r6p£tition de oe m&ne signe, le 
aeamd itant plus ilevi que le premier. 



(f^ 



Ann Ann Tuiga 
Fig. IS J 

La fusion ryfhmique est rep r 6se nt 6e par la boude. 
S'il y avait triple ilan, le signe simple se r£p£terait trois fins, 
toiyours en montant 

203. — b^ Gestis tk/tiques composis. — Void comment on peut 
figurer la thesis double : 




Amis THisn THisis 
1-2 3.4 5 

Apr^s r61an 1-2, la main retombe sur la premi^ th^s 3, 
se relive l^rement sur la note 4 et glisse doucement sur la 
demi^re th^is 5. 

Trois th^s de suite ne sont pas rares dans le grand rythme 
grigorien. 

204. — U est Evident qu'un rythme peut avoir k la fi>is une 
arsis et une thesis compos6es ; le geste devra lui aussi r^roduire 
oette marche du rythme. 




Arsis Arsis ThAsis 'I'ltisii 
Pig' n? 
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La distmction entre les arsis et les thdsis compos6es est fedle 
ft saisir. La boucle indique toojoors une r^p^tition de I'arsis, un 
noovd dan; la ligne onduUt desandanii, oelle de la thesis. Toute 
ooDfusioQ est impossible lorsque les gestes sont bien iaits. 

205. — Le moyen le plus sAr et le plus prompt poor faire faien 
comprendre oes regies de direction chorale est de mettre sous les 
yeux du lecteur la planche d-contre avec son explication. A mesore 
que ritudiant avancera dans la lecture de notre Rytkmiqui, il en 
comprendra mieux I'importanoe et la dispositioa Souvent il 
devra y revenir ; car, ce tableau repr6sente les ondulations m/lo- 
diquis, tytkmiques et ^intensives qui se retrouvent avec quelques 
yariet£s» dans toutes les phrases gr^riennes. 



CHAPITREX. 

LB ITTHHB ET U MESURB. 
ARTICLE L - DIFPiBENCBS BMTRS LB RTTHME BT LA HB8URB. 

206. — II est maintenant bien fedle de tracer les diffirences 
profondes qui existent entre le tythnu et la nusurt. Celle-ci du 
reste n'est en chant gr^orien qu'un temps oomposi binaire ou 
ternaire (217). 



fig^ '34 



Soit le schema suivant qui permettra de saisir d'un rapide coup 
d'oeil les traits qui les distinguent : 
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Fig' 135 

207. — i« difference : Les rytkmes chevauchent sur les barres 
de mesure; tandis que les mesuns sent renfermdes entre deux 
barres. 

3o8. — 2« difference, cons^uence de la premitee : Les rythmes 
se tenninent tous sur Hctus rythmique aprh la barre de mesure ; 

Les inesures commencent sur rictus rythmique et ont leur fin 
avant rictus rythmique, immddiatement avant la barre. 

Ces deux premiers traits de disparit6 ne sont que la manifesta- 
tion ext^rieure graphique, d'une difference plus essentielle. 

209. — 3« diffirende : Le rythme, surtout le rythme compost ou 
grand rythme, est un oiganisme complet, parfiut, en possession de 
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memfares harmotiieiiaeiiient dispos^ un £tre dooi d'ane vie propre 
et indipendante, et anquel 11 ne manque rien. Le ryfhme a un 
oommenoement ou dan (arsis) et une fin ou repos (tAMs); 11 donne 
k I'audlteur rimpresskm d'un tout oomplet, ae terminant, aekm ks 
cas» 8ur unrepos provisoire ou dttnitif. 

La mssurs — ou temps oomposi — n'est qu*une partie de 
rythme, un membre iaM qui, par lui-m£me, n'a pas de place fixe 
dans le rythme; cftat une pierre talDte qui attend sa place dans 
r^difice de la phrase; c'est un membre mort qui attend d'etre uni 
au corps qui hii commuhiquera la vie. 

aia — Prenez une mesure ft deux temps ou k trois temps, A» 
{Fig. 136) et voyez ce qu'en va faire le rythme. 
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En B, 11 lui donne le caractftre d*un i^lan, d'un ddbut (arsis); 
En C, 11 en fait une arriv/s (thesis feminine); 
En D, 11 la met au centre d'un rythme-membre oH elle peut, 
aelon les cas, remplir le rdle d'arsis ou de th^s. 
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211.— 4« difference :Le rytknu est fndivisiiU.Ldsdtaxmotasnts 
qui le oomposent sont aussi indivisibles que V inspiration et V expi- 
ration dans la vie humaine; I'une suit Tautre ndcessairement. 
Entre les deux moments du rythme, il ne pent y avoir soluticm 
de continuity, car la tMsis est le complement naturd, indispen- 
sable de Varsis'ilan. La balle kmcie dans les airs doit accomplir 
sa cadence, sa chute, sa thesis. . 

La mesure est divisible^ bien qu'dle ne soit pas toujours diviste. 

Dans les exemples donnis plus haut, les elements de la mesure 
biiiaire et de la mesure temaire sont intimement unis ; ils forment 
une entitimitriqney un unique temps compost de par la volont6 du 
rythme. Mais void que le rythme va briser en deux tron9ons la 
mesure binaire ; c'est son drdt et il en use avec autant de frequence 
que de facility. 



K^- /^n | > ' \ \ f> \4LiLJ^ 
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La 5« mesure appartient & deux rythmes : sa premiere note est 
la thesis de XantMdent; la deuxi^me note est Tarsis du subsequent. 

Le rythme fait de la mesure ce qu'il veut : il en r^unit les ele- 
ments, ou les disloque k sa guise et, tout cela, naturellement et 
sans secousse. 

ARTICLE 2. - RAPPORTS ENTRE LB RYTHME ET LA MESURE. 

212. — Par elle-meme, la mesure n'est rien; c'est au rythme 
seul qu'elle doit son existence. Pardle-meme, elle n'existe pas plus 
que les vestiges despas sur le sable avant que Thomme ait passe. 
Le rythme lui aussi marche, et Us premiers temps de mesure ne 
sont que Us vestiges de sespas. 

213. — Avant d'etre It premier temps de mesure, le touchement 
qui le marque est le dernier d'un rythme soit eiementaire, soit com- 
pose. Ce qui caracterise le premier temps de la mesure c'est qu'il 
est le point d'arrivee, fort ou faible, du rythme. L& od le rythme 
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s'abaisse et prend pied, Ut ou il laisse un appui, une trace ni 
l^gpfere soit-elle, Ut est le dibat de la mesure. Entre rythmes et 
mcs nr es, il y a on entrecroisement, un enchalnement continu : 

RVTMMK RVTMMB RVTNMB 



^Z±j\Tt± 



I 



Mbsubb ' Mbsuu 

t TBMrS COMPOti #W TBM PS COMPOS< 



^ 214. — Le rythme est done le seul facteur de la mesure; plus 

encore, il lui donne sa durA : la marche du rjrthme est Nnain ou 
Urftairty nous venons de le voir, et c'est lui seul qui la determine, 
n se prdte volontiers dans le tytkme m$suri & une marche r^^- 
li&re; dans le rythme libre (chant gr^rien) il milange, il varie, 

i comme il I'entend, la longueur de ses pas. 

I 215. — On a voulu expliquer cette loi de Unaritd et de ter- 

narit6 par une pritendue exigence mitrique, purement dynamique, 
de Toreille qui aurait besdn, dit-on, d'un temps fort de deux en 
deux ou de trois en trois unit^ pour se reconnaitre au milieu de 
la multitude des unitis premieres, et les grouper en mesures. Non, 
ce qu'exige I'oreille, nous le savons, c'est ce sentiment de lon- 

\ gueur, de repos, d'appui m£me le plus minime, se produisant de 

I deux en deux ou de trois en trds unites. C'est cette perception de 

I'appui et du repos, non alU du tefnps fort, qui lui permet de 

I grouper, non en mesuns, mais en rythmes vivants et complets 

(£l6mentaires ou composes) la poussi&re des unites premieres. 

^ 216. — A la lumifire de ces feuts, la mesure nous apparait sous 

un aspect trte difKrent de celui que les modemes se plaisent & 
lui attribuer. 
Us la dtoivent en trois traits : 
a) Temps initial fort, ictus mitrique, frapp6, 

k b) Apparaissant de deux en deux, ou de trois en trois notes, 

I c) k intervalles ^ux. 

Or, de ces trois notions, une seule, la seconde, resiste & I'examen 
des feits, et encore en sort-elle toute transformie. 
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lA oil les modernes ne voient que le lev/ et le dernier temps 
d'une mesure, nous voyons I'^ian, le d^but, le premier temps 
simple ou oomposi d'un rythme; 

L& oik ils voient te Jrapfi/tt Vt premier temps fart de la mesure, 
nous voyons Tarrivie, la fin, le repos» le dernier temps d'un 
rythme. 

217. — En chant gr^rien, la mesure ne dipasse jamais trois 
temps ; eUe n'est en d^nitive qu'i^it temps compos/, binaire ou ter- 
naire, et nous pr£f£rons de beaucoup pour la designer, oette der- 
ni&re expression. Cependant si Ton conserve le mot mesure, nous 
n'y voyons pas d'inconvteient Alors il feut la dicrire ainsi : 

La mesttre n'est qu'une partie de rythme ; elle est Tespace com- 
pris entre deux appuis ou ictus rythmiques. Lorsqu'elle est com- 
ply elle commence sur un premier appui et va jusqu'au suivant 
exdusivement 



M 



1. 



Mksurb 



a) Son temps simple INITIAL sert de point d'appui, d'arrivie k 
un rythme finissant (ictus rythmique) — il est fort ou faible 
selon la volontd du rythme. 

i) Cet ictus apparait de deux en deux ou de trois en trois temps 
premiers, parce que, entre deux appuis, il faut nicessairement un 
61an, un lev6. 

c) II apparait k intervalles /^aux dans le rythme qu'on est con- 
venu d'appeler mesur/, et k intervalles in^ux dans le rythme 
libre, celui des melodies grigoriennes. 

Nous n'avons pas besoin de dire que cette thdorie du rythme et 
de la mesure s'applique au rythme libre ou au rythme mesuri, se 
d6veloppant d'apr&s les lois ordinaires d'une marche r^guliire. 
Nous n'ignorons pas que le rythme n'est nullement tenu k cette 
succession calme et padiique de ses mouvements; il a en lui- 
m£me la £acult6 d'cxprimer tons les sentiments qui peuvent 
^branler le aeur de Thonune, dq>uis la paix la plus pure et Tordre 
le plus parfait qui conviennent au chr^tien cbantant la louange 
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divine, jusqu'aox te mp tos et au diaos des plus vicdentes passions. 
€ 11 n'est aucttne partie de I'art cA la relation entre Tobjet k 
exprimer et le moyen d'expression se montrent plus k nu que 
dana le rytfame qui realise ItmrnvemenimmB une forme saisissable 
k tout honune (i) >. En efifiet, le rytfame a mille moyens pour 
exprimer les souhresauts et les chocs des passions. Mais rien ne 
prouve mieux que ces heurts Texistence des regies fondamentales 
que nous avons posies;car il n'y a choc que parce que le rythme 
s'6carte sdemment des lois ordinaires qui relent sa marche; de 
meme que le pauvre botteux ne docbe disagrtablement k trois 
temps que parce que la marche naturelle de Thomme est k deux 
temps. 

(i) Gbvakrt. //isiffin #/ iHMii di la Aiusiqui de VatUi^d, II, p. 118. 



CHAPURE XI. 

LA SYNCOPE. 

219. — Quoique la syncope ne soit pas en usage dans le chant 
gr^orien, des notions precises sur ce phdnomtae rythmique ne 
peuvent qu'^clairer ce que nous venons de dire, et mettre le 
chantre en garde contre un proc&l6 prohibd. 

220. — La syncope est un trouble apportd dans la succession 
rdguli^re des 6lans et des repos du rythme. 

Ce trouble se produit tout d'abord : 

d) Entre Varsis et la thesis, par la contraction en une seule note 
de Tarsis et de la th&sis d'un mSme rythme, 
Soit les ry thmes suivants : 



I ^ \ ^ J M J I J II 



La forme syncopale de ces rythmes serait 

ji, J I -J fJ-3— r 



e, a e, a e. 

Fig. 140 




L'operation syncopale se fait id par la totale omission de I'ictus 
thdtique de chaque mesure, ce qui produit la fusion irrdguli&re 
de Telan et du repos. Or, cette suppression a pour effct naturel 
de tromper notre attente et de produire un ebranlement rythmique 
qui est, k proprement parler, le fruit de la syncope. On dirait un 
faux pas oA, par suite d'un degr6 qui manque, le pied surpris est 
forc6 de chercher //w.r hin Tappui qu'il ne trouve plus k la distance 
accoutumee. 
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22 1. — On suppose ordinairement que, pour produire la syncope 
si usitee dans notre musique modeme et dans la musique poly- 
phonique, la mesure intensive avec son premier temps fort est 
nioessaire, II n'en est rien ; car les syncopes d-dessus peuvent se 
presenter aussi faien dans une s£rie de rythnus ictiquis fatbits (A) 
que dans une s£rie de tythtncs ictiques farts (B). 

-J J J J J — i— 



B _J__J J J J J 

Si on syncope ces rythmes, comme dans Fexemple 141, Fop^ra- 
tion se fait uniquement dans les deux cas, non par la suppression 
totale d'un temps fart, mais par la totale omission de X ictus thitique 
fort ou foible La force plus ou moins intense de oet ictus n'a rien 
it faire id ; ce n'est pas une question de plus ou de moins, ce n'est 
pas un afGiiblissement, mais bien un aniantissement oomplet de 
rictus th6tique. 

222. — Toutefois r6branlement produit par la syncope musicale 
pent toe plus ou moins violent Dans un morceau od tous les pre- 
miers temps de mesure sont tris fortement et tr&s r^Iiirement 
ffliarquis, Teffet syncopal sera aussi trfes violent, surtout si la force, 
comme il arrive commun^ent, se repdrte en arridre, au temps 
lev£. En effirt & la seoousse rythmique ddjJL si rude, se joint un eflfet 
dynamique haletant, dur, qui vient la renforcer. Prenez au con- 
traire un genre ^ la marcbe rythmique pure s'affiranchit de la 
mesure intensive, oA souvent le Uvi est fort, le baiss6 faibU, 
comme dans la musique josquinienne ou palestrinienne, alors les 
syncopes prennent un tout autre caractfere. EUes sont toujours 
une anomalie rythmique; mais elles ne sont que cela. La dynamic 
H'y joue aucun rdle ; elles s'adoudssent et ne sont gu&re que des 

RythiM Gf^. — 9 
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pndlf[fmSf dc 1r gnot €t dc 1r vmIbIb it 1r ttflodiCL 

Mj* "~~ Lc tfMifate dsiis 1ft mftfcliB fyilmiiqw k piodiilt ftwri x 

^) ^iilirv U ikAis H Fmnis. Oe cftt tt pcteote dftiis les rydmiM 

tniftiiti^ knqoe Pofttat, le poids rCguBer de hnis et de b tii^ris 



L'ofdre n^MAbr eft te sdvaiit : I tMDpfti lteri% a i b tM^ 

c\^ Cv_ CN^ 

kmm IMm Aft A TH 

--t J J- -I J i~- 



»-s 



L'ocdn imjr»lwr 



-Ir'— ^ 



I 3-31 

doiic:atmipftiranlik lib 



••3 



A Tti A 

i — ^h4 — i- 



jd'L 



4- 



Le deuzitaie tempe de b mumt terariie^ {fig. 144), en Hen 
d'hpiiartaiiribtliMa^ouiiiiw 143, eert de point de 

d^pvt i ranis qui wt trooTe ainri irrfgoliferaMat tntidpi d'lm 
tempi. Lft finkn, b syncope, se ftit id entie b s* note de b tlifr- 
sis rigulitee (s* tenuis de b mesore) et b note ersiqae snivante 
(3« tenvs de b mesnre). Dye surprise et seconsse synoopale 
paroe que te pied apits s*6tre poet sur b tii6sis tnmVe tr^p Ui^ 
sans avoir en te teittps de se leposer et de se itlevcr, an antre 
d^gr£ contie leqiiei il vient se heurter. 

Si b toqgoe se d6doabie en deux notes distinctes ftyant diactme 
learictasindiTidael: 






;3-i ; Ti \ ^ n 



Fit- 145 
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te gfuupeumt ifrppdier pcriliig -^ dtnx noln It Iterfi^ ow note 

t la thMs — et rcflbt qriiooptl ert i pea prti te mta^ 

oette dernifere fonne pent pttrfois tttt tMnt dans te oowi dtuBit 

tOmmOOm^ KMHSQIie Hi CUHDOhCIOO CRS OOvOflL CRS flIOttk sH DCOOOIiCHulOO 

CM ToyeiKS tt VM CMCiiiiOii lyupiic pumttUMic 1 nitMnmiBr w 
groupenmt irvfguHBr do noteti L^efiiBt eit alon oAtA tfon leal 





-I /71 \-f^ nVtea&t -1/^/1 
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83$. — Dus ime fflenm i trols temp8» la leak division nntn- 
rcHe Mt par conwQncnt la tnivante : 



A Tb A TB A Tb 

-i^\-4 — i^Y4 — i-\-i— 

I a-3 I a-3 i 2-3 

A Til A TB A Th 

c'«t-it-dire, an temps k ranis, deux tenqps k la thesis ou 
CBOOte, osD&ci: 




ponrvu que les trois notes fonnent un umqut Umps composi. 
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326. — L'effet de syncope est ftranger k Fart gr£gorieii, soit 
k Fintirieur des phrases, soit surtaui aux cadences. La secousse, 
Fagitation produite par la syncope r^piigne totalement au calme, 
k Fordre parfait, k la paix qui est le caracttee esoeotiel de la ni£lo- 
pie liturgique (i). 



(i) Cf. un excellent article de M. G. Bas : La Hncope e VaccampagHomento 
del canto gr^gariano, Rassegna Gregoriana, Luglio-Agosto. 1907. Col. 503 et ss. 
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DEUXifeME PARTIE. 

LA m£LODIE. 

SON APPUCATION AU RYTHME. 



I. — IJOB foot ftp C i B t SUr wUt 16016 OOPW 6C gniQp6S 6& iiigi eii 

phniei^ oot M Jnaqaid tat i6ak watittt dont nous 
• tsrvis poor 6¥pcii6r Im pfinc^^ws fnnrtunfiitMx 6t 
la flcieii06 rytfamlqiieL 

llUiiteiiaiitil&iitalkr<terava]it,6tabord^ iuk mature & la 
fisls pins iiitirena]it6 6t piuscomplexaila MHodu^B^axtMMOcdk 
mis paroia. Le ita^ plus coniplexa enooia, sera itiidi6 uMMeu- 
rement Cette matitee noil vdk^ ea s'adaptant aux divers scfadmas 
rytlimiqiies d^ 000011% lev apportera un aooroisseoMit de 
giAce et de beant^ que des ryttunes ft runisfloa soot incopaMes 
de pcocorer. 

Maomoios^ qo'oo oe s'attende pas eooore 4 tioaver. dans oette 
gf^xffitif pnrtie» m«^ dCnde de la phrase nilodioue winsigalf grtoo- 
rieooe arrlTfie ft soo pieio divdoppeoiaat Avaot d'eo arriver )k^ 
fl est otoisaire de fidre cnnoalssance avec les pfanders tifaieots 
on matManx mflodiqnes et rythodqnes qui serveot k sa fonna- 
tioo:note%giOQpes de notes avec leor valear et leor extoitioa 
Td est le but piids de oette iflqxxrtante divisioo. 

Ce qtfil tanporte de ooooaltre tont d'abord, oe soot les sig$m 
gr^kiqma qni rep c faenttn t les soos varite de la lIBopie grigo- 



Ces sigoes soot de deox sortes : 

Les sigoes mOpdiqms, c'est-H-dire oeox qni reprteoteot les 
intenraUes; 

Les signes rythmiqH$s^ qni oot poor but de figurer tes ^Ubients 
qui ooQOOorent plus >Tfcialement ft la ftymatioo du rytfame» dur^e, 
mUmsM^ et, par sotte, moavement rytfamique A' Hon et de r^as. 



CHAPITRE I. 

LES 5I6NES M^LODIQUBS. 
Origine* noma, formes des notes et des grroupes de notes. 

ARTICLE L 
LES ACCENTS ORAMMATICAUX ET LA M^LODIE DU DISCOURS. 

2. — Les signes milpdiques sent d£riv6s de la mdlodie m£me du 
langage, ou, d'une fa9on plus precise, des accents usit6s chez les 
andens pour noUr les inflexions du discours. 

Le langage, en effet, poss^e une melodie qui lui est propre. 
Mais les intervalles incertains, vari^, spontan^s, qui la composent,. 
ne pouvant se r^uire & une gamme d^termin^s, elle £chappe 
ndcessairement & une fiddle repr6sentation graphique. Aussi les 
granunairiens, laissant aux orateurs toute liberty pour Tinvention 
et la construction de la mdlodie oratoire ou phrasSologique, se 
sont-ils content6s d'indiqu^ vaguement Vintonation des inots isoUs 
au moyen de signes figurant V Elevation ou Vabaissement des 
syllabes. 

3. — A cette fin deux signes g^n^rateurs simples suffisaient : 
a) Vaumt aigu {jicutus) pour F^l^vation de la voix; on le 

tra9ait de bas en haut : (j^ig, /) / 

V) L accent grave {gravis) pour Tabaissement de la voix ; on le 
tra9ait de haut en bas : {Fig. 2) \ 

4. — Une meme syllabe pouvant soutenir deux inflexions de la 
voix, on pourvoyait d, la notation d^ ces cas m^lodiques par la 
combinaison des deux accents simples. On avait : 

a) L accent circonflexe {Fig. 3) A note aigue, note grave ; 
V) Vaccent antictrcanflexe {Fig. 4) v note grave, note aigue. 

5. — La signification de ces accents grammaticaux etait, dte 
Forigine, purement milodiqut (cf. PaUographie Musicale, I, p. 97), 
c*est-&-dire que les grammairiens n'y attachaient aucune idee de 
dur4e ou ^^ force. Us appartenaient uniquement & Xordre m^lodique. 
(Cf. ci-dessus, I, 13, 14.) L'accent n'etait pas long; il valait, aigu 
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ou grave, un temps simple^ pas davantage. Lorsqu'une syllabe 
vaiait deux temps simples — soit un temps compost binaire, — 
elle portait deUx accents simples, riunis en un seul groupe : 
Taccent circonflexe, ou Taccent antidrconflexe. 
Ex. : Rdm& = R5dm& = R5ml 

6. — Enfin un troisitoe accent simpie, Vaposiropka ( ' ) a pass6 
dans la notation musicale, en donnant naissanoe i tons les signes 
neumatiques qui ne sont pas d6riv6s de Faccent aigu ou de I'accent 
grave. En sorte que, sauf le quilisma dont on parlera plus loin, la 
notation musicale, dite acuntuation neumatique^ ne met en oeuvre 
que trois elements gen^rateurs simples, trois accents emprunt^ & 
la grammaire : V accent aigu et V accent grave pour les intonations; 
Vapostropha dont on verra la destination spidale. 

Ces courtes notions sur Faccent suffisent id. Que Ton se sou- 
vienne seulement que Taccent aigu n'est qu'une note, une iUvatiof^^ 
musicale. Dans la troisi^me Partie, nous traiterons plus express6- 
ment de Taccent et de sa valeur soit intensive, soit quantitative 
dans les mots (1). 



(i) II n'est pas inulile de rappeler ici que les gnunmairiens latins reconnais- 
saient onze accents : 











En noution neumatique : 


I 


raigu. 


{Fig- 5) / . 


Virga 


2 

3 


le grave 

^e circonflexe 




6 ^ . 

7 A . 


Accent grave ou punctum 
Clivis 


4 


Fanticirconflexe . 




8 V , 


Podatus 


5 
6 


le long 
lebref 




9 — 
10 \J 


Signe romanien, ^pis^me 


7 

8 

9 
10 
II 


Tapostropha 

lliyphen (ou trait d'union) 

I'hypodiastole . 

le dasea .... 

le psile 


11 9 • Strophicus 

12 .yj- . 

13 .ri. . 

,^ ^ /aspirations. (Notation dasienn 



Or, sur ces onze accents, la notation neumatique en empfoie six, k savoir : 

I"" Les quatre premiers pour IMntonation, 

V* L'apostropha, 

3*' Le long, dans la notation romanienne. 

Enfin* rhabitude d'avoir recours aux accents pour ^crire la musique ^tait 
tellement forte au moyen &ge, que Tauteur de la Musica Enchiriadis employa 
le dcLsea et le psile, toum^s et retoum^s en tous sens, et invehta la notation 
dasienney ce qui porte k huit le nombre des accents transform^s en notes 
mosicales. 
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Aimua. 
noiBi Aocnnt vtarrun im Aocnm inv r orayi. 

I s. — Norn* ct fMnacs dM notes aiiivlc* ct dcs gronpcs. 



7. — Ea deveoaflt mviiMr 00 ooln musicales, les aooento aiga 
et grave oe sablmit d'abofd dams learjbrme que de l^gtees modi* 
ficatkMis — taaf; ea certaim cas raooeat grave — ; mats ils 
re^arent dualities iioinfl» soggMs par leor forme eUe-mtaie. 

Vaa-eMi aigm devint la vir£^a des neumes : (Fi;^. 16) / et Vacant 
grave^ employ^ seul, se transforma eapuncium et en prit le nom : 
{Fig. 17)- 

8. — Alli£ ft l*acoent aiga, I'accent grave garda ft pea prte la 
forme : 

Vacant circanjUxc devint la clivis : (Fig. iS) /i 

Enfin V accent antidrconJUxc devint le/» ou podatus : {Fig. ig) J^ 

9. — Dans la muiqae, les combinaisons d'aooents soot natord- 
lenient plas ndmbraises que dans k langage; de 1ft, des neames- 
groapes de trois^ qoatre, dnq notes et {das. 

Neomes de trols notes : (i) 
TaraUus (machine ft pftsser) (Fig. 20) up accent grave, acant aigu^ 

accent grave. 
Porrectns (aHongt)! (Fig. 21) /y a.g.a. 

Scandicnt {scandere^ monter) (Fig. 22) ./ g^g*^ 

Clifnacns (xXC^a(, tehelle) (Fig. 23) /•. a. g.g. 

etc., etc., etc. 
Cette notation (3)est dite ekiranmniqn€{yf!^,tDaisDL\ yrff^c, rtgle) 
paroe que les accents ne sont que des signes gn^diiqoesi rqpr6- 



(i)Au court de oe 7>«A/,iioiit cmpioyons let Boois deft fitmpet] 
en utage depuit one tieoleiiie d'annte dent let livret de chant gi^gp t ie n . 
Plqtieort de cet d^nominationt auraient betoin d'toe ttnabtM el, en paitkii- 
lier, oeUe du p er re& m ; cependant la commodity de oet termet nout eossfs ^ 
let maintenir poor le moment . 

(a) Ct PalUg. Music. Notation chirooomiqtte 1 1, p. 96 et tt. 
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teotant les moavements d'tiivatkm et d'l 
I fidtsit en tot tnicuL 

la — Ezempkt de notation cUrononiique. 



qne In 








/)^. js^ — Zurich, BibL 



N. 71. QrndaddeRheiiiM, SdMi, ^ 96. Xh si^ 



• ^^ • < - < 




thjts urpafma^ 






tear- 



xnh 



N. 75. QnidMl (tai cnvlroiit de 



ft. 



II. — Cff pfnitnt otttn nootntnntion tnwi ci i te oontcrvnit, de 
ton origlne mtaie, on grave dAEtat:dto indiqnait atteibientet 
fi^vationt et tot a b ai ta e ni e ntt de In voix» malt tant prtdter Tin- 
tervalto qne odto-d devatt franciiir. L'tiive mto en fiiioe det neom^ 
(fig. 24) ne poavait t'en tervir ; la prttenoe du maitre itait nioet- 
taire pour let utiliter. Celui-d devait» en chantant, foire entendre 
tot intervaUet et topptoer ainti, par TexMipto, & Tintoffitance de 
to notatioa De ton cAt^ ritove r^iitait dodtoment oe qn'il enten- 
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dait et, k force de patieooe et de mdmoire, apprenait par camr 
toutes les melodies de TAntiphoDaire gr^oriea Les accents nea- 
madques lui fournissaient seulement le moyen de guider et de 
rafraichir sa m^motre. En de telles conditions, il fallait de longues 
ann6es d'itudes pour poss&ler en son entier le r^rtoire musical 
de r£g]ise. 

Dte lors, un devoir s'imposait aux notateurs : celui de perfec- 
tionner la notation chironomique en la rendant claire, intelligible 
au premier coup d'oeil. Les essais tenths dans ce sens arriv6rent 
peu & peu & un excellent r6sultat Les copistes, en dcrivant les 
neumes, en vinrent assez uaturellement k disposer les notes & des 
hauteurs diverses, suivant la difSirence des intervalles. Les pre- 
miers vestiges de cette notation diastimatique (dtaffrvifxara, inter- 
valles) se voient jusque dans les manuscrits neumatiques les plus 
andens. 

12. — lis ne s'en tinrent pas 1&. Pour lever toute h^tation, 
ils tracteent d'abord une ligne horizontale autour de laquelle ils 
&:helonn6rent les notes. Puis, pour plus de precision encore, ils 
ajoutfirent une seconde, une troisidme, une quatritoie ligne, ia 
portie musicaTe fut trouvte. 

13. — Enfin rinvention des clefs (II, 131) acheva le perfection- 
nement de la notation (i). 

14- — Les neumes-accents legferement modifies furent places sur 
cette echelle, et la lecture en devint des plus aisees. 

15. — Exemples de notation diastematique. 




^i&' -J- — Londres, Musee Britanniqiie, Add. n. 1803 1-2. Missel plenierde Stavelot, 
f 213*. XIII*^ siecle. Neumes-accents sur lignes. 

(1) Cd Palc'og, Music, Notation diastematique t. I, p. 122 ct ss. 
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i37 






r—' 



^ 






j j jiw^j^ 



;t^j'^:a 



ifiulilMttt. . ^ 



^i;f. 26, — Londres, Mua^ Britanniqtie, Add. n. 12 194. Graduel de Sanim, f» 102 ^ 
Xm* si^cle. Neumes-aocents snr lipws. 

16. — Avant de passer k Vitxxdt des intervalles et du solfi^, 
il faut d'abord apprendre la forme graphique des notes et des 
g^roupes, tels qu'on les trouve sur lignes, soit dans la notation gr£- 
gorienne, soit dans les transcriptions qui en sont faites en notation 
modeme. Pour la commodity du lecteur, on r^unit ici dans un 
in£me tableau touUs les notes simples, m6me celles qui d^rivent de 
Capostropha (II, 28 et ss.). On joint aussi le signe du quilisma, 
et \e&pufUiums iSliques (!> 



Noms 



PUMCTUM CAKKi 



PUNCTUM CARRi 

AVK ICTUS 

OB SUBDIVISION 



PUNCTUM LOSANCi 



PUNCTUM LOSANCi 

AVBC ICTUS 

OB SUBDIVISION 



A. Notes simples. 
Fi|[ur€s 



Tranacriptioa 
et vrntenr mnsicmle 



^ 



^ 



^^ 



(i) On sait, en efifet, que les lois du rythme exigent un touchement, un appui 
i^hus) de deux en deux ou de trois en trots temps simples. Le chant gr^orien 
n'^happe pas k cette loi essentielle ; par suite, la notation, pour dtre claire, doit 
tenir compte de cette exigence. Ces subdivisions rythmiques, n^essaii^s dans 
les longs groupes, sont indiqu^s par V/piskme (I, 67). Le le^leur est familia- 
rise avec ce petit trait vertical ajout^ aux notes affe^l^s de Tidus rythmique. 
Dans nos livres de chant, au lieu de le marquer chaque fois, comme dans les 
exemples de la premiere partie de cette AfMode^ on ne Femploie que lorsque 
la forme du groupe nMndique pas par elle-m^e la place de ces idus. 
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» ■ ■ — — — - 

I ■ I! J- 

m 



■ — 1 a — 

Dus iM idmoos foleniieiiiies <te 1^ 



Qodle que ioit lear forme, tontcs oes notes ne vakat qa'an teal 
Implei 

EXERCICE I. 

17. — R cch e r ch er, dans lee Uvres de cbant grf goi i c u , {Litir 
UstuOis, Kfrm/i Vatiam, 6dttkm de Soteemes) kt notes sinqto 
et leur dimmer kur mom. 

18. — B. Heumes de deux notes. 

Rons ¥\m!um TfAaiaMta 



9l FU Mf POOATO S 



T 



^ ^^m 



10. Cuns _^ 

Fig. 99 



n \ \ ^ ^ T^ 



Remarques. — a) Dans le podaius, la note da bas s'extoite 
la preniKre, 
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199 



9) UB pcoi noore ranicMr ux groupM qb ucax nom m pwgB 
ifidoiihife on HvifgBm 



=35: 



m: 






^) Au groupM dt doitt ]iotB% ooBiiM ratii It toot oen qui 
Mlvr^ pmnat tee wjoMk des /Miiir et 4n ^j^ishms, on 
on pillt trait — ^^uhm hoftemtid — indkiiiuit te ictaid. 



AVKtMUm 



m 



m 



Cuwm 



Cuwm 



GkivavM 



Gum 



f^Sf 



Exnaci IL 



i{^ — Recherdier, dans les ttvrai <te ckaiit, les gioQ^ 
notes et lev immr Imr nam. 

ao. — C. Heomet de trots notes. 



TOKVUfS 



" w J -HJ 01 jp 
» ^ H JJ] JJ] p 
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eft 



II. ScAjmct'ft 



14. SAUCt'fr 



1^> CuuMcm 



* t } JjS iJJ JJJ : 



1*. ^ V, Jij J^j ii] 



Remarques. — a) Qoand k scandUus est tennini par one tr^fjf», 
cette derni&re note est ordiDairemeiit, dans one notatkm hien 
compruie, affectfe de rictus lythmiqiie : 



^ 



b) Le scandicus et le climacus peuvent, sans changer de nom, se 
composer de quatre, dnq notes et mfime daviantage. 

/^<]r- 34 

c) \jt salicus pent ou non avoir se$ deux premite^ notes k 
Funissoa 

EXERCICE III. 

2 1. — Rechercher, dans les livres de chant, les groupes de trois 
notes et leur donner leur nam. 

22, — D. Neumes de quatre notes et plus. 

Un seul terme suffit pour nommer les neumes pr£c6dents. On 
donne aux groupes plus longs des notns composes. Chaque groupe 
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est d6sign^ d'abord par le nom du neume qui en est, poor aiosi 
dire, le noyau ; puis on lui ajoute un qualificatif qui le spddfie. 

Ces qualificatifs sont au nombre de trois : fiexus^ resupinus^ 
subpuniHs. 

a) FUxus (fl£chi> — On qualifie atnsi les neumes qui, terminus 
normalement k I'aigu, — porreilus, scandiaH, umUchs — , flidiissent 
encore d'une note vers le grave. 

Noms 



16. PORBKTUS 
PLBXUS 




"•^^" A h i]3] JiK 



Pig 35 

b) Rtsupinus (retoum6 vers le haut). — On qualifie ainsi les 
neumes qui, termini r£guli6rement au grave — tor cuius ^ cUmacus, 
— se retevent ensuite vers Taigu pour finir en haut 

NooM Fignret Tramcr^tioo 

et Tsltiir mmicale 



10. TOKCULUS 

RIStrPINUS 



^ jm iJ]j 



Su. Climacus a i m 

■■SUPINUS 1* » * 



;3E^ 



Fig. 36 



c) Subpunilis. — On qualifie ainsi les neumes qui, termini par 
une virga, — podatus^ ponlfclus^ scandicus, etc. — sont suivis de 
putUlums losang^ 



Rytbrne Gv%. — 10 
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S'il y a dsaxpumOims, on dit subbipmUKs : 
NOM Plgww 

tl. Pn 



tVHRPUKCTm 



A SCANDiCtft 



-trr 5 


'■•i 


-*. 






— ha — 


HMi — 


— «^ 


'^% 




J. 


A^i 


3".- 






JJ^;? ^^3- 



S'il 7 a trais/iuc^Mf, on dit subtripuniUs . 

ctTalMuri 



M. Pn 

suBTuroMcm 



ttb PDBUCTU!! 

fuinipviicnf 



5E ^^ 



1 1 1 1 FF 



Fig.jS 

Pour oomplter tootes oes notions^ on pouna coosulter la 
PaUograpkie Musi€aU^ tome D, p. 31. 

9 a. — UniUS des groupes. 

23. — n inqxnte, pour la pratique, de savoir trte exactemeiit 
oamment ae forment ks groapes (i), afin d'etre ft mteie de voir 
queDes aoiit ks notes qai ddvent toe unies dans le chant, etaosri 
odles qu'il oon vient de siparer. 

De oe qui prteMe, il r^ulte que les sons peavent se rtenir eC 
former gnmpe de trois manitoes diff(6rentes : 

10 Par la liaison gn4>hiqae ou ligature; 

20 Par la succession des losanges ; 

30 Par le simple rapprochement de plusieurs groupes. 

(i) < Quatiter ipti toni jimgantur in uautii, vd dtttingiumtur sb invicem > 
HUCBALD. Scriptar$t^ G^rbert, I, p. 118. 
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24. — Dans tons oes caf, ronit^ des tiimeatB aind gnmpte 
frappe les yeiix, qaoiqiie diversement : 
10 Dans la Hgmiun 

a n M A 

laliaifldoestivideiite irunittdu trait gnphique ftdt Tunit^ da 
Kixmpe. 

29 La suUrdmaiion grafkique dis losofigis k la virga^ qui tgo- 
joars ks prfoMe et ks domioe, ddixmtre assez qu'ils en dipe^^ 
Les notes losangfas sont le prodoit d'un unique trait de plume 
partant de la virga^ et oonservant sa direction inclinie de gaudie 
ii drotte: la plume ne se souldve que pour distinguer chaque 
note: 

30 Le rapprockem^Ht dis grmpes. — Deux ou trois groupes^ tiis 
pndies run de rautre^ n'en forment en r^alitt qu'un seul dans 
rexicution. 

1. Pn BT CUMACtm POmAMT GMOrS, Otf fCAMDICIIt jl t ^ — Q^Jl - 



S. PODATUS BT tunn iOniAIIT GBOVrB 



% CUVIS BT rOSATUt iOBMAMT GBOOrB 



4 Pa tOMIPUIICnt BT CLIMACUS PORMAMT GBOVrS 



S 



Fig. 42 



^ 



E ^^ 



Fig' 43 



3Py^ JJj]jjj 



Fig-H, 
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\ ClIMACUS BT CLIMACUS KBSOriNUS KOUfANT 
CROUPB 



8. TORCULVS BT PODATUS FOKMANT CBOUI* 



7. ClIVIS BT rOKKBCTVS POKMAMT GKOUVS 



8. TOKCULUS BT PBS SUBTRIPUNCTIS PORMAMT GROUPS 






^m 



Fig. 46 

W^ JJJJJ 






^m 



9. ClIVIS, CLIMACUil BT PODATUS ^'\S^ ^ ^^ ft ^ ^ ^^ 

ou Fijs. 4p 



PORRBCTUS SUBBIPUMCTIS BT PODATUS PORMAMT 
GROUPS 




Fij^.jo 



10. POOATUS SUBBIPUNCTIS, CUMACUS BT CLIVIS FOR- "'^1^ < 



MANT GROUPS. 



^ 



an^H}^ 



EXERCICE IV. 

25. — Dej^ sans savoir le nom des notes, on pent distinguer et 
nommer un grand nombre de groupea Pour s'habituer ^ lesrecon- 
naitre, il est bon de prendre un livre not6 et de nommer les 
groupes que Ton rencontre au hasard. Les exercices ealts sont 
aussi recommand6s. 

§ 3. — Neumes Liquescents. 

26. — Les groupes neumatiques que nous venons d'6tudier 
re9oivent une l^&re modification graphique, lorsqulls se trouvent 
en contact avec certaines combinaisons de consonnes, ou m£me 



I 
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MS 



de voyelles, dont la pronondatioii exige une dilicatesse partico- 
li£re(i). Dans oes cas, au moment de la transition d'une syllabe 
Sl une autre, on emploie des sons dits Hquesants ou stmuvocaux^ 
figures dans la notation de la mani^ suivante : 



1. LbPooatus 



S. LaCuvis 



3. t^TOKULUS 



4. Lb PoanacTus 



SK. LbScandicus 



0. LbCumacus 



i 



3E 



. . ipiPMONUSMl 

mevuni Pooatvs 

UQtfBtCBNT 



CipHAUCUSM 

Clivis 



s 



3E ^ 



ToUCULVt 
UQOB 



^ 



^ ^ 
^ 
^ 



2 



LIQUBSCSNT 



SCAMMCUS 
UQVB 



^ 



Amcusmi 

CUMACUt 
LIQUBSCBIIT 



^ ^ 

^ 
^ 



5 



3= 



EXERCICE V. 

27. ^ Rechercher dans ks livres de chant ks neomes liques- 
oents et leur donner leur nam. — On remarquera qu'ils ne se 
trouvent qu'^ la rencontre de deux syllabes et jamais au centre 
des groupes : la note semi-vocale termine toiqours un groupe. 

ARTICLE 8. 
NOTES ET GROUPES DtiRIVAKT DE L'ACCENT-APOSTROPHE. 

§ z. — Emplois varies de Tapostrpphe dans la notation 
neumatique. 

28. — Vapostrophe est encore un signe emprunt^ & la gram- 
maire, une sorte d'accent grammatical 

D^& les notateurs ont demand^ aux accents du langage les 
signes destines k figurer r616vation et I'abaissement de la voix; 

(i) Nous ^udierons ces combinaisons dans la III* Partie. Pour le moment 
nous n'avons qu'k nous occuper de la forme graphique et du nom des groupes. 
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de nouveao, ils cfaoisissent, parmi ks accents £num£r£s chez les 
andens grammairleiis, le signe 8aiq)l£nieiitaire dontilsontbesoin 
pour certaittes particalaritfa de rythme et certains effets vocaux, 
alors en usage dans ks chants de rfigUse. Aussi rimportance de 
Xapostroplu est-dle capitate dans Faccentuation neamatiqiie. 

29. — Naiurt di Papostropke. — Vapostropki neamatiqiie est* 
par nature, une note ^appoHtim, c'est4udire une note jolnte» 
i^jpliquie, ftpposie ft qudque chose; aussi ne la trouve-t-on 
jamais seule. Cest du reste te caract&re m£me de Xapostrophe 
grammaticale» que DiomMe, Donat, Prisden et tons les rfaiferars 
dtfnissaient : « Apostrophes, drculi pars deztera, sed ad sum- 
mam litteram consonantem adpasita, cui vocalis est substiactai. 

3a — Le nom, et trte souvent la forme ezacte, nous en ont £t£ 
cooservte dans te groupe appd6 stropkicus^ qui comprend 



L'AlK>RTROPIiB SIMI'LB 


? = 


La Distrofha 


?? « 


La Tristropha 


??? « 




Fig. 53 



-¥V 



-s^\- 



3 1. — Employee comme pnssus, X^^ostroplu a rev6tu des formes 
qui, parf ois, rendent difficile ft reconnaitre sa parent^ avec te signe 
grammatical, Nfanmoins c'est bien de ce dernier que te prtssus 
descend ordinairement;et les signes que les notateurs compitents, 
dans teurs tatdeaux de neumes, appelaient/r^f juj ne sont en r6alit6 
que des apostrophes apposiesk^oanst note qui se trouve ainsi douUie. 

32. — Voriscus^ lui aussi, n'est qu'une apostroplu apposio. 

33. — Toutefois les diverses &x>les de calligraphie neumatique 
n'ont pas conserve avec une ^[ale persiviranoe, ni avec une 
^[ale fid£lit6, la forme primitive de Vaposiropke. Le trait recouri)6, 
— circuit pars cUxtera (') — qui la caiact&rise a kXk sounds ft des 
vicissitudes identiques ft celles qui ont modifi6 Taccent grave et 
Tacoent aigu. De tits bonne heure, la stropha a subi des alt^nu 
tions, id l£g£res, 1ft importantes, qui la difigurent diversement 
tout en retenant quelque chose du type primitif. Ailleurs, on a it6 
plus loin : on Fa purement et simptement remplacfe par te/vn- 
Qmm ou la virga. Quoi qu'il en sdt de ces attritions ou substita- 
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tions, il reste toqoitrs possible, par la oomparaifl^ 

de leoonnaitre Va^ircpki dans ks trds emplois piindpaox 

qo'elle a dans les mtiodies gr^goriennes : strophkus, pnssus, 

oriscus. 

S 2. — StropUcus. 

34. — Sous oe nom gin&iqiie, on oomprend la stropka seule, 
la distrapka et la tristnpha. 

Vaposiraplu {Fig.54) — V-(0 ^ s'cmploie jamais scute; eDe 
s'appuie toujoors snr une note on sur on groape. Elte ne s'enq>loie 
pas non plus sur une simple syllabe. 

/I7 •• ' 



-fln — j^ — iflH 



Fig. 56 



Mais la stnpha qui termine ainsi les groupes se tronve souvent 
ttansformfe en oriseus dans les manuscrits snr lignes: 



P " ^ n ^ — 



Fig. 57 

On en reparlera plus loin. 

35. — Disirapka (Fig. 5^ -H-. La siropha pent se doubter; 
dte re9oit aters te nom de distrapka ou bistropka : 



-f^ 



-H- 



-••- 



-M- 



^^ 



J^ig'59 



(1) OrdinaireiMnt let livres modeniet de chant gr^^orien ne distinguent pas 
la Ibnne de Vap^Sropks de celle d'une timple note cair^e : (Fig. JS) — ■ — 

Les Editions de Solesmes, depois 1903, liu donnent la ibnne d-dessos 
(4r* 54) 40^ nqppellie la fonne primitive. 
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La distropha est raiement eoq)loyte aeule sur une meme syl- 
labe (i). C'est la bivirga qui est alors en usage. 

36. — Trisiropha (Fig. 6i) »»» . La strapha peut se rtpiter 
jusqu'&trois foi& Le groupe ai]i8iforiii6r€9dtteiioiiide/m/r<^AK. 



0U 



-♦♦•- 



^^ 



Fig, 62 

Ce groupe est la formule prtf6rte pour signifier trois notes sur 
le meme d^j£; la tristrapha, contrairement & la distropha, se 
rencontre trte souvent sur une seule syllabe. 

• ^77 - - - /K - ?^? •???-- 



fc 



-4- 



■X 



»»»■■■ W - 



Hi — ^M- 



-♦♦^ — •—•- 



In m^- di- o Eccl^ si- ae a- p^- ru- it 



j) j-j £j > J- J- Jl] J-J^ ' J Jlj J-J- 



La trisiropha se rencontre encore sous cette forme : 



-M- 



w 



Fig 64 

37. — R6p6tition de la distropha et de la tristropha, 
Ces deux groupes peuvent se r^ter eux-mfimes : 

— H — »» »» ^ ^ ^ 



-♦♦^ — ►♦♦- 



crcffT II jji.^ 



/Tjf . dj 



(i) On en trouve cependant quelques exemples : 

t ■ . a 



E 



-t-t M- 



mi- se- ri- c6r- di- am. Mi- se- ri- 



^ ;j j^ j'J^frcZr II ^^nn 



Fig, 60 
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ns peuvent £tre joints et milangfe k des notes et i des groupes : 



15 



■♦♦- 



a "' II 1. 



-^♦4- 



5 



-^♦♦- 



-M- 



-4 — ft*- 



rit!\J)n \ \P^i^]jn\ \ [trrtfm 



Fig, 66 

§ 3. — Pressus. 

38. — En dehors des signes rythmiques dont nous parlerons 
plus loin, la notation neumatique pure n'avait, pour repr^nter le 
doublement d'un son, d'autres moyens que sa ripftition graphique. 

39. — Dans les manuscrits neumatiques. la virga se posait 
devant la clivisy le porreSlus et le climacusy pour doubter la pre- 
miere note de oes groupea 

Les neumes ainsi not6s ont et6 ranges sous le nom g6n6rique 
6it pressus, et ont fini par Stre assimil^s ^ oe groupe. 

ABC 



PUKRUS-CLIVIS : //) = "^ = ^ 



PRE<;.SUS-K>RRSCTUS : 



Prksrus-climacus : 



Fig, 67 



40. — Mais Ul n'est pas la veritable origine dyx pressus. 
Pour doubter une note, on posait ^ sa suite un signe graphique 
qui variait un peu de forme selon les pays, les ^tes et les 
copistes, mais qui n'etait, en somme, qu'une apostrophe, 
Ainsi te pressus-cltvis (Fi^. 68) //) ^ notait sou vent ainsi 
(Fiir. 69) /< OH /?% La transcription exacte sur h'gnes serait : 



Fig. 70 
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Cest riquivaknoe exacte de 

m 

V^ 



Fig. 71 

41. — Vookit-aB (loabkr k deaxiime note (fan dtmaau. 



Fig. 72 

on appottit k oette note one apostropka, toot en conaervant la 
forme primitive du nenme, 



ou un signe trte approdumt, qui en dirl vait oertainement 
On sdndait aussi le groupe en deux, et on icrivait : 



^':?. 74 

Equivalence qui produit k Texicution le mteie eflfet 

42. — Dans la notation actuelle, le pressus est form6 par la ren- 
contre et la fusion pratique de deux groupes sur le meme d^jE : 

Exemples: 

FODATvU-cuvii pomAWT Piim. 3H, ife -r'0 = ^ J*" J E 

A 

CLmt-fcumt » » pif\ | J^Jj ^ ^*^ ^J J E 



SCAMIMCIIt-KUIIACUt » » 



LES SIGNES MELODIQUE& 1$! 

A 



Qoand noas parkms de deux neumes fonHont fressus, nous 
TOukins dire que oes groupes s'unisseat intimement au point de 
luffmur ^un stul groupe, par la fitsim des deux notes ft Tunis- 
aon (CC plos loin : Chapitre Vm). 



IE 



^ 



Fig. 76 

Le caracttoe de Yapostrfpka dans le pressus est, le plus ordinai- 
lement de se fondre enti#reiiient avec la note pr6c6dente poor ne 
fidre avec elle qa'an seal son allong^ 

43. — l^&pressus se plaoent sur toutes les oordes de Ttehelle. 

§ 4* — Oriscus. 

44. — V Oriscus } est aussi une sorte d'apostropha^ qui se place 
aprds certains groupes. Mais ii la difTSrence du pressus^ avec 
lequel 11 ne faut pas le confondre, Voriscus ne se fusionne pas avec 
le son pr6c&lent Ce mot d&rive de opo;, limite, fin; 11 en est le 
dimintttif : et, de fait, Voriscus est toujours placi & la fin (^ V horizon) 
d'un groupe. 

Afin que cette distinction dupressus et de Voriscus se fosse sans 
hesitation, les livres de Solesmes donnent k ce dernier signe une 
forme sp&aale (F^. 77) — N — Les autres livres I'toiyent par 
nnenotecarr6e:(/i|^.7^ — ■ — 



Fig' 79 
Voriscus se place sur toutes les cordes de r^chelle. 
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S S -^ Salicus. 

45. — Faat-il rattacher k saliats ii \apostropha? Ooi probable- 
ment; oependant la question d'origine reste ouverte. n suflira de 
parler id de la forme graphique du salicus, afin qu'on puisse le 
reoonnaitre. Son interpretation et sa place sur r^chelle seront 
examine plus loin. 

Le salicus — de salire, sauter, rebondir, s'danoer — est un 
groupe ascendant oonune le uandicus. Le plus ordinairement il 

comprend trois notes (Fig, 80) y^ ou ^^ 
quelquefois quatre notes {Ftg 81) y^ 

rarement cinq (Fig S2) y^ 

•* 

a. Saltern de trois notes. 

46. — La note centrale, distingute par un signe particulier, doit 
attirer sp&nalement I'attention. 

L^ salicus de trois notes a deux formes dans sa notation actuelle: 
i'^ forme : les deux premieres notes sont s£par6es par un inter- 
valle. 
2« forme : les deux premieres notes sont k Tunisson. 

PRBMliKB rOSMB DbUBI^MB PORMB 



^^ 



it 



it 



Fig. Sj 

b. Salicus de quatre notea 

47- — Ce salicus monte le plus souvent par intervalles conjoints: 
voici sa notation la plus fr^uente : 



Fig 84 
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c. SalieHs de doq notea 
48. — n est trte iwe, et pairaurt la mtaie progressk^ 



=5 



r 



Fig, 85 

ARTICLE 4. - QUIUSHA. 

49. — Le Quilisma est un neame tout & fait i part, dont nous 
ignorons rorigine. 

On lui donnait toutes sortes de formes. Celle des nehmes-acoents 
allemands, italiens, fran9ais, anglais, itait oelle-d : 

QUIUSIIA-PODATUS = «g#/ OU ml/ 

QUILISMA-TORCULUS = ^^j OU ^ 

Fisi. 86 

5a — Le QuiUsma est toujours au centre d'un mouvement 
asoensionnd. Dans la notation gr£gorienne modeme, il n'est jamais 
seui, toujours il est pr£o£d6 d'une note ou d'un groupe. Cette note 
ou oe groupe est comme le point de ddpart, Tappui du mouvement 
ascendant qui se prolonge au delil du quilistna. 

Le point d'appui du mouvement ascendant est ou une note 
simple : 

PUNCTUM+QUILISMA-KODATUS FORM ANT GROUPE '. 



PUNCTUM + QUILI5MA>TORCULUS PORMANT GROUPS I 



:^ 
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ou un groupe : 

CuVn+gUIUtMA-PODATUt POBMANT CSOUPB : 



*- - =tt 



ToacuLUt-f guiuntA-TOBCULUt fobmant gboupk : 



J' 



-^ 



CuMAcm-t^muxHAorM (omiivnctis tomum ckmips : 









EXERCICE VI. 

51. — Chercher et dfeigner dans les livres de chant les strophu 
cuSyfressus^ ariscus^ salicus et quiUstna. 

ARTICLE 6. - NiMtlt DES NOTATIONS NEUMATIQUES. 
TRADITION MiLODIQUE UNIQUE. 

52. — Les Nenmes'Occents que nous venons de dtoire donnteent 
le jour k un grand nombre de notations gr^riennes, parfois trte 
diffdrentes les unes des autres. On pent en voir un pr6ci8 histori- 
que avec fac-similfe au tome y de la PaUograpku MusicaU^ p. 79. 
II suffit de savoir qu'il y eut deux courants prindpaux : rtm 
traditionnel, Fautre navaUur. 

53. — Le premier prend les neumes-aooents k leur origine, k 
ViJtat chironomique, et les conduit, par une suite de modifications 
graphiques, sans changer essmtUlliment leurs formes frimttives^ 
jusqu'ft la notation carrte de nos livres gr^oriena Dans oe pre- 
mier courant, il faudrait distinguer plusieurs to>tes» mais nous ne 
faisons id que retracer les grandes lignes. 

54. — Un autre courant, appel6 novatmr, parce qu'il s'£carte de 
la tradition, procdde, lui aussi, des accents; mais, par une sdle de 
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transfomiatioiis giidiidles plus oa mollis nulicaks, U im mliin U 
Jbrnu, il dfa a grtgc ks ti^ments des gnmpes, et ridiiit ks accents 
it n'etre pliis que dnpaimUsw^irfoiii.lAtaaoKtifitrti^ 
teoks, et, dans cfaacone d'eiln» des particularity gnqdiiques qui 
aont Men loin d'etre connues. 

SS* — L'^orie missitu (Metz) dont nous aurons k parler plus 
loin, est une sorte de notation mixte, vMbt d'aooents et de points. 

S& — Cette variM incroyaUe de notations est facile it expU- 
quer. Les notateurs^ laissis k leur propre initiative, et disireux 
d'arriver k une expression daire et parfeite de la cantiMne tradi- 
tkmiidle et des intervalles mtiodiques, s'ingi6ni£rent de toutes 
nanitees k perfiectioniier la notation. La vari^i mime de leurs 
essais attests leur indipendance. 

Mais ce qu'fl inqKxrte de fidre ressortir en ce moment, c'est que 
les systfemes ks plus divers de notation s'acoordent tons pour 
nous livrer une iradiiiam mitodiqu€ unique, qui ne peut itre qui la 
iraditum fvmaiug grigarwme (i). 

57. — Tds 8ont ks sijp%is milodiqua — notes et groupes — en 
usage dans k chant gr^rien. Ces notions dimentaires seront 
complittes plus loin par Tenseignement des intervalks et des 
modes; mais avant d'en arriver 1&, il iaut encore parler des signes 
rytkmiques employes dans ks plus anciens manuscrits. 

(i) Cf. PmiiigrMi Musi€ak t. 3, Prtface. Le R^pont-Gniduel Justus ui 
faimu feproduit en ftc-timtt^ d'apr^ pint de aoo aatipboiiaires mantitcrils 
d'origiiics dhrenes, dn IX* an XVII* si^le. 



CHAPFTREn. 

LBS SI6NES BYTHMIQUBS DANS LBS ANCIENS MANUSCBITS. 

ARTICLBi 
LEUR RAISON D'ETRE. TRADITION RTTHMIQUE. 

58. — Les accents neumatiques et tous les groapes qui en diri- 
vent sont, en tant que signes figuratifs des intervalles miladiques^ 
extrdmement imparfaits (II, 9) ; 'i^& le sont plus encore peut-£tre 
en tant que signes rythmiques. 

Par eux-mdmes les neumes fmrs^ avec lignes ou sans lignes, ne 
d^terminent ni la dur^, ni \ai force, ni le mouvemeni rythmique des 
sons : ce n'est que par leurs positions dans la mdodie, ou par leurs 
relations avec le texte lituigique, qu'ils arrivent tant bien que 
mal k exprimer quelques rudiments rythmiques tout JL fait insuffi- 
sants pour la pratique. Aussi dte Torigine, ou du moins, dte que 
les manuscrits nous parviennent, les neumes se pr^ntent-ils 
accompagn6s de traits, de lettres suppl6mentaires, ou m£me 
modifies, parfois ju&que dans leur forme essentielle. Le but de ces 
adjonctions et modifications est de completer oe qui manque aux 
neumes en fixant, d^une maniin approxifnative, soit les intervalles, 
soit les valeurs de durte et d'intensit6, ou m6nie certaines nuances 
trte d6licates d1nterpr6tation. 

59. — Tradition rythmique primitive universelU. — La figuration 
des signes rythmiques, comme celle des signes milodiques, varie 
avec les diff6rentes Ecoles graphiques, mais, en d6pit de ces 
formes multiples, il est ais6 de d6couvrir une tradition rythmique 
primitive et universelle, qui s'affirme avec la meme Evidence et 
la mSme autorit^ que Tunitd traditionnelle milodique, 

60. — Ndanmoins, il faut le dire, la tradition rvMiwi^i^ primitive 
ne s'est pas maintenue avec la mSme Constance que la tradition 
m^lodique (i). L'etat des manuscrits, au dixidme et au onzifime 
siteles, nous r6v&le une grande in^lit6 dans les figurations plus 
oti moins parfaites quils donnent du rythme primitif. 

(i) Cf. PMographie Musicale t. 2, p. 16. 
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6i. — Les plus fNurAdte et tes plus intdligibies aont, sans con- 
teste, les manuscitts de notation umgaUknm qui se r6pandirent 
dans pcesqne tonte r AUemagne, et dont on bon nombie existe 
encore aigoiirdliiiL 

62. — A un degfrt k peine infirieur se plaoent les manuscrits 
d'dcritiire messine, rtpo^dus dans un rajron asses 6tendu autour 
de Metz, et m6me jusque dans la Haute Italie, par exemple k 
Cocao. Le plus fidfile, dans oette dcole, k la tradition rytfamique, 
est le codex de Laon, no 239 {Lii. grad.) X« siide, qui d^& 
oependant manifeste an l^;er dtelin dans Texpression de la tra- 
dition primitiye. Les manuscrits de Veroeil, n^ 186, et de Milan, 
no R 68, sont aussi trte prideux, mais le dtelin s'accentue et fait 
pr^voir, k href d^, la decadence du chant gr^orien causae 
prindpalement par I'abandon des signes rythmiques dont Tintd- 
ligence se perd insensibtement 

Malgr^ cela, entre les deux icoles, messine et sangallienne, la 
concordance rythmique est 6tonnante : preuve p^remptoire qu'iin 
seul rythme, d6tennin£ parfois jusque dans ses details les plus fins, 
mais impaifaitement figur6, s'imposait dte Torigine, au mc»ide 
catholique tout entier. 

63. — Les autres reprisentants de la meme ficole calligraphique 
sont loin d'avoir conserve la tradition rythmique avec la m6me 
pureti et la m£me fidiliti : ils font encore usage des signes, 
mais trop souvent k raventuie et sans les comprendre. Toutefois 
ces pr6deux dihris d'une tradition expirante t£moignent de 
Texistence et de la vie de cette tradition, et apportent encore leur 
concouirs k sa restitutioa 

64. — Plusieurs autres families, en Italic, en France, en Aqui- 
taine, etc, oifirent des traces indiscutables des mfimes traditions, 
et chaque jour une 6tude plus approfondie des documents en feit 
d6couvrir de nouvdles. II n'est pas possible id d'entrer dans les 
details : quelques-unes de ces traces seront relevdes dans le cou- 
rant de ce livre. 

65. — n y a aussi des manuscrits qui n'ont presque plus rien, 
ou meme rien conserv6 des signes rythmiques. On ne saurait les 
all^er contre Fexistence de la tradition, et surtout contre le 
t£moignage positif des diif6rentes classes de manuscrits rythmic 

Rytfame Gr^. — ii 
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qu€s: ils se taiflcnt sar oe poiiit capital, et c'ctt tout Les codices 
n&n rythmiquts sont par rapport aux rythmiqmes comme aerait un 
texte sans ponctuation, sans accentuation, en ftice d'un texte soi- 
gneusement accentu6 et ponctui ; comme sont, de fait, les textes 
primitifs h6braiques de la Bible; en foce des memes textes munis 
de points- voyelk^, et des accents massoritiques qui en arritent et 
en d6finissent la ponctuation, I'acoentuation, la lecture et jusqu'au 
sens lui-m£me. II y a d'un cote precision, de Tautre incertitude; — 
ici perfection, 1ft imperfection ; et nullement contradiction (i). 

66. — Les deux principaux groupes de manuscrits rythmiques 
— sangalliens et messins — doivent nous servir k itablir le 
rjrthme gr^orien, aussi est-il n6cessaire de £ure connaltre les 
signes employes dans ces deux families. 

Ce sont les seules d'ailleurs qui aient conserve le systime ryth- 
mique dans sa plenitude; les autres iooles n'en ont plus que des 
restes. 

ARTICLE 2.- SIONBS RTTHMIQUBS SAMOALUENSL 

67. — Les manuscrits sangalliens emploient deux sortes de 
signes rythmiques : 

a) Les signes rythmiques proprement dits; 

b) Les lettres. 

§ z. — Signes rythmiques proprement dits. 

68. — On en distingue deux classes : 

d) Les signes rythmiques qui affectent les neumes purs en les 
modifiant; 
b) Les signes qui les affectent en ^ajautant & leur forme primitive. 

A. ModificatUms, 

69. — La caract£ristique de ces signes consiste dans diveraes 
modifications des lignes constitutives des neumes : ces lignes 
s'allongent, s'6paississent ou se contoument en diff£rents sens, 
sans aucune adjonction de traits supplimentaires. 

(i; Cf. La tradition rythmique gr^gorienne k propos du € quilisma >. RoiSt^ 
gna Gregofiana^ juin-juillet 1906, p. 226-2$!. 
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7a — Toates oei modificatioiis indlqaent en princ^De an ralen- 
tiflsement, on retard, on appui pins on moins prononoi. Cette 
interpretation derient ividente par Tezplication des lettres roma- 
niennes. 

71. — Punctum planum. — Le punctum ( • ) s*alIonge plus ou 
inoins selon les manuscrits ( - — ). C'est le punctum planum on 
virga jacens. Cette demiire expiteskm emplpyfe par plusleurs 
tfaforidenis dicrit la forme grapkique du signe, non ton rAle dans 
la milodie, qui est toujours de reprtenter, non une note tievte 
conune la vraie virga^ mais une note relativement grave, conune 
le punClum .' de 1ft le nom de punOum planum qui, H ce point de 
vue, convient parfEutement ft oette figure. 

Les intentions rythmiques de ces deux punHums s'affirment 
surtout dans ks groupes neumatiqueSiOft le oontraste voulu entre 
ks deux formes apparaut dairement (Cf. plus loin fig. 93). 

En dehors de )ky\tpunSium planum n'est souvent qu'une licence 
graphique sans intention rythmique ; c'est le pun£lum employ^ le 
plus ordinairement dans les recitations^ et tontes ks fois qu'U est 
seul. L'dlan d'une notation rapidement terite inVitait le copiste ft 
laisser trainer un pen la plume sur le parcllemin, d'un pun£lum ft 
Tautre, au lieu de rdever pour piquer, pour ainsi dire, chaqqe 
punRum, et n'obtenir ainsi qu'un Idger point rond, ft peine visible 

72. — Pes quadratus (carr6). — Le premier trait du podaius se 
modifie de cette maniire ^ On pourrait la traduire ainsi : 
{Fig. iSS) 3 La premiire note est un pen appuyte et allongte au 
moyen de r^pistaie horizontal. 

73. — Pes quassus \< de quaiio^ secouer, frapper (i). Le pre- 
mier son de ce groupe est plus long encore que dans le pes qua- 



(i) Cette repr^tentation 6.^ pes quassus est celle det pint ancient manutcritt 
ailemandt et sangallient, celte de Monza, Bobbto, etc... CerUint tableaux de 
neumes plus modernet Wolfenbnttel, Ottobeuern, Leipiig, XI*-XII* siMe, 
le figurent ainsi ^, comme le quilisma k deux branches. De fait, on trouve 
cette forme du pes quassus assez semblable k celle du quilistna^ dans des 
codices de provenance allemande, v. g. le 34680 dn British Muteum. Le qui* 
Hsma alors est toujours k trots branches dans ce manuscrit 

Cette similitude a occasionn^ plusieurs m^prises et confusions qu*il suffit de 
signaler id II en sera parl^ dans un travail spMaL 
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dratus : 11 est souvent traduit par deux notes dans les ma- 
nuscrits: 

ou 



^^ lli I I ;.J' 

Fig, 89 

Dans les proses et les s^uences, dont les melodies se pr&sentent 
sous forme de vocalises pures, ou soutenues par un texte purement 
syllabique, \tpes quassus se trou ve traduit parfois par trois syllabes. 

74. — Remarque. — Le pes quadraius et le pes quassus sont 
employes quelquefois Tun pour I'autre, ce qui donne % penser qu'il 
y avait entre eux une certaine ressemblance. Cette ressemblance 
cependant n'6tait pas une Equivalence complete ; nous en avons 
la preuve & la p. 9 du manuscrit d'Einsiedeln 121. A TOffertoIre 
BtnedixisH, J. Ostende, on trouve les deux notations suivantes : 

vel ^ 

, - ■{ 



Ost^nde 
Ftg. go 

C'est d'abord le podatus quadraius (flexus liquescens), puis 
au-dessus de ce groupe, le podatus quassus avec la mention vel : 
ce dernier mot indique que Toption est offerte entre les deux 
notations, ce qui suppose deux executions diff(6rentes. 

Dans ces deux podatus la premiere note Etait longue et appuyEe, 
mais au pes quassus devait s'ajouter un effet vocal quelconque 
aujourd'hui inconnu : il faut souvent se r6signer & ignorer. 

Pratiquement, et jusqu'i ce que nos renseignements soient plus 
pr6cis, on pent ex6cuter ces deux groupes de la mSme manifere, 
en appuyant et allongeant la note de d6but. 

75. — La longueur de la premiere note de ces deux podatus est 
encore confirmee par Temploi de la lettre significative -r = teneU 
plac6e sur cette note (II. 93). 

A la longueur, il convient parfois d'ajouter \^ force; car la lettre 
f =z forte accompagne assez souvent cette note (II. 102). 
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76. — Le torculus ^ prend les formes suivantes : 

1° Ji Pes quadratusflextis. Premifere note appuyee. (Fij^, gi) Jb 
20 ^ Pes quassusflexus. Encore premifere note appuyfie. Cf .(>%r. 91) 
30 j^ Torculus long, les trois notes sont ralenties, retardees. 

77. — Le porrectus /y filargit et dilate ses traits. 

78. — Les punctums simples du climacus /•. se changent en 
punctum planum, 

/. /., A /^^ etc, 
^k' 93 



On trouve aussi 



4 4 \ etc. 
Fi^' 94 



79. — La clivis ne re9oit gnire de nsodifications rythmiques 
dans ses traits essentiels; oe sont surtout les adjonctions qui 
exeroent sur elle leur influence. 

B. Adjonilitms, 

8a — Apiseme. — La deuxitaie dasse de signes rythmiques pro- 
prement dits a pour marque distinctive Vadjanilion d'un petit trait 
aux neumes ordinaires, on m6me aux groupes d6j& modifies de la 
dasse pr^c^nte. Nous lui donnons le nom di^piseme {imanfioLvm, 
indiquer par nn signe). Cf. L 67, Comme V/pisime pent occuper 
diffirentes places dans les neumes, il est oblig^, pour bien s'y 
adapter, de modifier ses formes. Mais, quil soit horizontal, l^;tee- 
ment arqu^, vertical, r£duit t une sorte de punHumy dest toujours 
le mime trait 

81. — Signification de Pipishne, — Vipiseme romanien est presque 
toujours le signe d'une prolongation, C'est done sur la note ipisima- 
tique d'un groupe que doit s'appuyer de preference rictus ryth- 
mique. S'il y en a plusieurs de suite, il faut s'inspirer du contexte 
musical pour le chdx de la note ictique. C'est dire que toutes 
les notes ipisimatiques sangalliennes, quoique retardees, ne portent 
pas un ictus rythmique. 
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83. — Toatefois la vakur rythmique de I'ipisteie est susceptible 

des nuances les plus varices. Dans certains cas, par exemple, 

au-dessus d'une clivis fT il pent doubler au moins la valeur de la 

premiere note : dans d'autres cas au contraire, le m£me trait sera 

rindioe d'un I4>pui l^;er et i pHtu proUmgi de la vtnx. 

Cette observation s'^>plique du reste k tous les signes rytbmi- 
ques, modifications on a^'onctions, lettres ou signes. La raison en 
est que le signe est soumis, oonune le neume lui-meme, k des 
rtgks de position. La note k laquelle U s'attache^ la place qu'il 
oocupe dans le neume, le rapport de ce neume avec k texte, le 
rythme, le mouvement et I'expression de la phrase musicale, sont 
autant de drconstances qui en augmentent ou en attinuent la 
valeur. 

83. — V^isimi est plac6 k la t6te de la virga dans les neumes 
suivants : 



«) ViROA MOLte siMn.B : 



VmcA isoi^B Av«c iptsiMB : 
iElU domUe •rdhuurtmimt imwmiemrdtim iM€r> 



/ =?: 



5 



D PODATUt ORDIV/AIRB : 
r) CuVli ORDINAIRB : 



PODATUII AVBC ftflsiMB 

(/ci$ts fyikmifmg sur im dtmsUmt mUt) 



m 



LA lir 



CUVIS AVBC AnsiMB SUB LA live NOl-B ! 

fr =10= 



4^) ToRCULUS ORUIMAIKR : 



^ ^^ 



TorculUs AVBC iPistoiB : 



tf) PORKBCTVS ORDINAIRB : 
/) SCANDICUS ORDINAIRB : 



PoRRBCTUft AVBC iPlS^MB »0R lA MOTB FIKALR ! 

/K — fci 



^ 



SCANDICUS AVBC tPfSkMB : 



/) CUMACUS ORDINAIRB : 



/=<: 



Climacus avkc ii'isiMB ; 



Ptg- 95 



^ ^^ 
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84. — V^isimu est joint H Vac€$mt grave oa mxfun£lum. 

a) kVextrimit&du pMfic/ump/anHm - • ^ 

^; A la base dc la dcrniirc branchc dc la fi^/wj /I \ I\ 

/'XC- 97 



Fisc. 9^ 



d) Ou dans les neum^ compost : /L. •/!.. ^f^^ JJ^n 

Fig. 99 

85. — L'inlluence du trait ipisimatique s'itend seulemcnt & la 

note qui en est marqute. Dans la clivis jr% ^^ premiere note ou virga 

est seule allongee, et rictus porte sur cette note. Dans celle-ci /L 

au oontraiie, c'ctt la seoonde oa I'aooent grave, qui porte rictus. 

86. — Remarque. — Les modifications et les adjonctions ryth- 
miques ne concernent que Tappui, le retard ou Tallongement des 
sons ; il fiy a fas di signes rythmiques de brieveti. 

Cette singularity donne dairement & entendre que les notes 
priv6es de signes sont eammums^ et que, au-dessous de la valeur 
de ces notes ordina$r$s, il n'y a pas de sons plus brefs. 

Ced explique aussi comment certains manuscrits ezcellents et 
tris andens — le 339 de Saint-Gall, par exemple — n^ligent les 
Uttris tythmiquis romaniennes (cf. d-dessous 91 k 1 14) pour se 
contenter des signes. Les modifications rythmiques et les adjonc- 
tions ipisimatiques peuvent done, ii la rigueur, suffire ii I'expres- 
sion grapbique du rythme musical gr^forien. N&mmoins on verra 
ii rinstant que les lettres rythmiques ne sont pas k d^daigner. 
Mieux vaut abondance que disette de rensdgnements. 

%2. — Lettres significatiyes Romaniennes. 

87. — Dans beaucoup de manuscrits d'origine sangaUienne, les 
neumes sont entoures de lettresy ainsi qu'on pent le voir dans 
les reproductions photographiques de la Paliographie Musicale, 
(Cf. spidalement le manuscrit 121 d'Einsieddn, t IV.) 
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88. — OHgim. — Un duoniquear de Saint-Gall, Ekkehart IV 
le jeone (t 1036) attribae k Romanus, chantre envoy6 de Rome & 
Saint-Gall vers Tan 790, 1'usage de ces lettres (i). De 1ft leur nom 
de lettres romoMumnes. On pent leur oonserver ce nom, bien que 
cette origine soit discutie. 

89. — Significaium. — Mais ce qui n'est pas discutable, c'est 
leur e:pstenoe et leur signification. Une lettre de Notker, moine 
de Saint-Gall (f 912) en donne Texplication trfts authentique. 
Elle nous a ^ conserv6e dans le manuscrit 381 de Saint-GaU 
et dans le manuscrit lit 5. de Bamberg (p. 28) provenant de 
Rdchnau. Un ahr^ de oette lettre se trouve aussi dans le codex 
371 de Leipzig (2). Nous nous servirons id de cet abr£g£ qui est 
plus clair que le texte m6me de Notker. 

90. — Raisan de us lettres. — La raison des lettres significa- 
tives de Saint-Gall s'explique par les deux graves d^fiauts de la 
notation neumatique, qui ne pr6dse ni Xintonatum ni le rythme. 

De 1ft, deux s&ies prindpales de lettres qui ont pour but de 
suppleer ft ces lacunes. 

PREMIERE s£RIE 

Lettres m^lodiques. Sept lettres. 

91. — Elles ont pour but d'indiquer les intervalles, mais elles 
ne foumissent que des indications vagues, approximatives, qui 
ne parviennent pas encore ft fixer Fintervalle precis qu'il faut 
franchir. 

II suflSt id de les 6num6rer. 

'•- — Ut altius elevetur admonet. 

V — Levare neumam. 

f — Sursum scandere. 

.g — Ut in gutture garruletur gradatim, 

... ^ fa. — Ut deprimatur. 

Abaissement \ \ , ^ ,.,.,. 

(v — lusum vel tnferius msmuat. 

Unisson : [•- — Ut equaliter sonetur. 

(i) Cf. Pertz, Monumenta Germaniae Mstarkoy t II, p. 103. 
(2) Tous ces textes ont ^t^ publics dans la Paliographie Musicale^ t. IV, 
p. la 
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DEUXSfeBIE S£RIE. 

Lettres relattves au rythme. Sept lettres. 



92. — Ces lettres se divisent en trois classes. 

{-^ — Trahere vel tenere. 
^ — Exspectare, 
m — Mediocriter moderari melodiatn. 



C616rite 



Intensity 



Je — Ut cito vel uleriter dicatur. 
t[/b— Statim'\ (cf. II. 1 14). 

f — Pressionem vel perfectionem signiflcat. 
f — Ut z^imfragore feriatur. 
k — Clange signiflcat. 



93. — Ralentissement. — Le -^ marque une tenue de la voix 
il s'&:hange avec Vipishne : par exemple on trouye souvent la 
clivis n pour fr^ ou vice versa. II y a des nuances dans cet allon- 
gement, car le -< peut doubler la note; il s'&:bange aussi avec 1> 
qui alors a la mSme signification. 

94. — Mais, plus souvent, 1> se place entre deux groupes, deux 
incises, deux membres de phrases litt^raires ou musicales pour 
indiquer qu'un retard de la voix, mora vocisy doit les distinguer. 

95. — Seule, la lettre * auprfes d'une note ou d'un groupe neu- 
matique, d&igne un mouvement mod6r£; jointe & une autre lettre, 
elle rentre ^ ce titre dans la troisi^me s^rie, (II. 106). 

96. — C^LERiTfe. — Le e exprime en general la Ugerete, la 
ceUritiy V animation. 

L'etude attentive de cette lettre et de ses differents emplois 
permet de pr6ciser ses diflferentcs fonctions, et de lui assigner 
deux sortes de significations : Tune positive, Tautre negative. 

97. — Signification positive. — ■ Le e exprime positivement une 
acceleration momentan^.du mouvement normal de Toeuvre ex6- 
cutde : c'est alors, sous une seule lettre, & la fois Vanimaio 
(anim6), Xaccelerando (en acc6l6rant), le piii mosso (avec plus de 
mouvement), le stretto (plus serr6) de notre musique modeme. 

Dans Tart gregorien comme dans Tart modeme, ces modifica- 
tions de Failure normale ne changent en rien la valeur foncieri des 
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notis et des rythmes; elies dmnent jeuUmmit A la phrase plus di vie 
ei iTanimatian. 

98. — Signification negative. — SouVent le • est employ^ en 
opposition avec Vipiseme et le ^ {tensu) : il pr6cMe ou suit ces 
signes de longueur. 

Son but alors est : ou bien le mainiien du rythme dans son 
allure nonnak oontre des entralnements ou des ralentissements 
intempestifs que le contexte musical pounrait provoquer; ou bien 
le rsiour H cette allure, si on s'en est hcaxtt par un raUentando ou 
un allongement dont le motif a cess& 

On a compart avec justesse TefTet n^tif du e & celui du i| 
qui dgtruit le i? et ramtoe le si & sa hauteur normale (i). 
' 99. — Les deux significations du « — positive et negative — 
ont cela de commun, qu'elles ne changent rien & la valeur ordi- 
naire des notes ou des groupes. Le -r {tenete) peut, ainsi que Vdpi-^ 
sime, doubler une note, et, par suite, modifier dans une certaine 
mesure Tossature, les fonctions rythmiques; le e n'a pas ce pou- 
voir : il ne riduit jamais une note k la moiti6 de sa valeur. S'il 
agit n^goHvement, il pr^vient une erreur^ une moUesse, un rel4- 
diement dans Failure ; si positivemint, alors il excite, il active les 
fonctions rythiniques» leur donne de la vie, de Tanimation, mais» 
encore une fois, sans y rien changer d'essentieL 

too. — Un aigument en faveur de cette interpretation peutetre 
tir£ de Tusage capricieux du e dans les meilleurs manuscrits. 

Les notateurs, meme les plus corrects, emploient ou n^ligent 
cette lettre avec une grande liberty ; et cela jusque dans les pas- 
sages identiques. Si le e entrainait une modification temporelle 
absolue des notes et des groupes qui en sont aflect^s, il ne serait pas 
traits avec cette insouciance l^g^re et n^gligente par les copistes 
les plus scrupuleux. Quant il s'agissait de changements atteignant 
la substance du rythme, ils fitaient fort attentifs & n'oublier ni 

lettres, ni signes. Le -r, par exemple, {Fig. 100) n ou Vipisevu fr 
qui en tient lieu, dtait rarement omis dans les cas o(i il devait 
doubler une note. 

loi. — Cette interpretation a en outre Favantage de mettre 
d'acoord tons les manuscrits sangalliens : d'une part, ceux qui 

(i) Cf. D. Baralu* Rassegna gregoriana^ Cfvrier 1906, coL et 66 ss. 
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emploient les Uttns et les sigms; de Tautre, ceux qui ne Tont 
usage que des signes. Comment expliquer I'absence complete du « 
(et de toutes les lettres romaniennes) dans ks manuscrits, exod- 
lents d'ailleurs, de cette derniire dasse, si cette lettre jouit d'une 
influence quantitative radicale sur la valeur des notes? Les 
manuscrits de Saint-Gall sont-ils done en disaccord? 

Nullement; tout s'telaire dte qu'on donne au « la signification 
d'une simple nuance d'animation. Le -r, dont Tinfluence est plus 
dteisive sur le rythme, a son Equivalence dans les manuscrits sans 
lettres, c'est Vipiseme; le e, lui, n'a pas d'Equivalence dans les 
manuscrits 6pis£matiques, pas plus d'ailleurs que les lettres 
mdodiques «.,!.,«.,•-. L'absence de ces lettres ne porte aucune 
atteinte ii Tessence de la m£lodie, c*est-2l-dire aux intervalles; 
elle laisse seulement le lecteur dans un plus grand embarras, en 
le priyant, en face d'une notation par elle-mSmc indEchilTrable, 
d'une prteieuse direction. II en est ainsi du e au point de vue 
rythmique. 

Entre ces deux genres de manuscrits — sans lettres ou avec 
lettres — il n'y a pas plus de difference qo^tre deux Editions de 
Badi ou de Palestrina, dont Tune serait 6crite sans aucune nuance 
rythmique ou expressive, et Tautre serait annotEe par un iditeur 
vers6 dans la connaissance de ces maitres, et pEnEtrE de la beaut6 
de leurs oeuvres. 

102. — Intensity. — f . Toute note marquEe de cette lettre est 
forte. Elle est assez rare dans les manuscrits sangalliens : oepen- 
dant un manuscrit de Reichnau (Bambei^, lit. 6) Temploie un 
peu plus frEquemment. 

103. — k. Note forte, trte rare. 

104. — f peut signifler aussi vne note forte, mais cette lettre a 
aussi d'autres significations, \.g.ferfeiie,parum. 

105. — Si ingEnieuse que fut I'invention de Romanus, die ne 
parvenait pas ii corriger les dEfouts d'une notation fondteement 
insoflSsante. Pour pridser davantage ks intimations et les nuances 
du rythmty le maitre eut TidEe d'm'outer & ces premiires indica- 
tions d'autres lettres destinies & en augmenter ou k en diminuer 
la valeur. 
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TROISlfiME S£RIE. 

Modifications des lettres pr^Mentes. Trois lettres. 

io6. — IT — Ut bene extollatur vel gravetur, vel teneatur. 
^ _ Valde. 
m — Mediocriter. 

107. — IT — Rien de plus clair que le sens de cette lettre, 
ITU = bene levare; — -^ir = bene teneatur, etc. 

108. — *¥ — plus rare, est synonyme de -r : valde. 

i-^v = iusum, inferius valde. 

109. — La lettre m, d6j& rangte dans la deuxi^me classe, 
est sou vent unie 4 di verses lettres : ^-m = alius mediocriter; 
em = celeriter mediocriter; «.m = inferius mediocriter; -<» = /fiv^/^ 

Nous laissons de ooXk les autres lettres nomm^es par Notker ; 
eUes sont rares ou m£me inusit^es, elles n'ont d'ailleurs aucun 
rapport avec le rythme (i). 

I la — Remarque importante. — Les lettres significatives 
adjointes & un groupe neumatique n'affectent en rfegle g&i6rale 
qu'une seule note : la place de la lettre indiqae quelle est la note 
modifi£e : ainsi dans la divis et dans le podatus de cette figure 

Fif^. 10 J 

la premiere note des groupes est longue : c'est au contraire la 
seconde dans le podatus suivant : (Fig. 102) ^ 

lit. — II y a des exeptions & cette rfegle : lorsque le « ou le -^, 
par exemple, se prolongent sur une s6rie de groupes : 

Ti/iXii li?uM 

Fis[. 103 

Dans ce cas, la c616rit6 o u le re tard s'6tend & tous les groupes. 

Autre exemple : (Fig. 104) ; •^ = equaliur, lettre m^lodique ; 

les cinq punctums doivent £tre chant6s i Punisson. 

(1) C£ PaUographie Musicale, t. IV, p. 15. 
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112. — Les s^es et tes lettres rythmiques sont souvent 
eiiq>loy^ simultaniiiieiit dans le inSme groupe : 

Clivis {Fig, loj) /i, ire note l^^re, ceUriter, 2« note appuyte ou 
allongte par Vipishne. 

Climacus {Fig, 106) /, f© note l^^re, 2« ordinaire, 3« allong^e 
ou appuy^e. 

113. —- D'autre part, toutes les notes d'un groupe peuvent etre 
modifies dans leur allure par les signes romaniens. 

Tel le torculus, S' long, dont toutes les notes sont retardtes ; 

Tel le scandicus {Fig, 107)^ dont les quatre fmnctums planums 
avec ipiseme doivent Stre retardes et marqu6s fortement. 

Tel le climacus {Fig, loS) A avec un ritardando progressif sur 
les quatre demi^res notes, 

114. — Sigles sangtiUiens. — Les manuscrits sangalliens pre- 
sentent encore des sigles ou abr6viations qui ne sont pas men- 
tionn£es par Notker : 

^ =r conjungatur — li£, conjoint, fondu. 

Len = leniter — avec douceur ; 

MoU = moUiter — avec douceur, d61icatesse, mollesse ; 

fid^fideliter — fidilement? Avec exactitude? avec foi? ou 

fidenter — avec assurance? 
siml = simul — ensemble ; 

=» similiter — semblablement ; 
perf = perfecte — avec perfection ; 

/b = statim — aussitdt, sans attendre, Equivalent du e 
celeriter, 

ARTICLE a. - SIONES RYTHMIQUES MESSINS. 

115. — Comme & Saint-Gall, ils se divisent en 

d) Signes rythmiques proprement dits et en 
b) Lettres significatives (messines). 

§ z. — Signes rythmiques proprement dits. 

1 16. — La notation messine, pour exprimer le rythme, ne pro- 
c6de que par modification des signes neumatiques ordinaires. EUe 
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ignore les adjooctioiis (II-So) en usage k Saint-Gall; elle remplaoe 
V//isime soit par une modification quelconqne des traits ; soit par 
I'addition d'une latrt qui remplit le m£me office (cf. d-dessoos 
121 et ss.). 

117. — Comme k Saint-Gall, il y a les neumes ordinains et les 
neomes/M^. 



Neumbs ORniNAmec 


NbUMW LOK6S 


PUNCTUM 
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TORCULU* 


I\ 




^0u f! 

AA AA 


Climacus 


• ou 

• 


• 
• 


? 



Fig, lOQ 

118. -~ La valeur des neumes longs nous est riviXb^ par la 
comparaison avec les manuscrits sangalliens. En effet les signes 
messins ordinains correspondent exactement aux signes ordinaires 
de Saint-Gall ; et les signes messins longs correspondent aux 
signes longs de Saint-Gall. C'est par milliers que Ton peut dter 
des exemples de cette concordance entre les deux ^les. 

II y a, comme dans Saint-Gall encore, de nombreuses varidt^s et 
comUnaisons dans Temploi de ces groupes; Toccasion de tes 
apprendre ne manquera pas au cours de ce travail 

119. — II faut en outre renouveler id Tobservation d^& faite 
au sujet des denxpmnc/ufns de Saint-Gall (11, 71) : les intentions 
rythmiques de ces deux punctums ne s'afBrment gu6re que dans 
les groupes neumatiques ok le contrite entre ces deux formes 
apparait clairement En dehors de 1^ les notateurs messins 
eroploient, dansTtoriture courante, le/iy>ir////;i a longf^mzioc^ 
n'a pas plus de valeur rythmique que le punctum planum san- 
gallien dans la m6me ciroonstance. 
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12a ~ Ce fkyttement dans la signification de signes semUables 
est tout k fidt dans I'esprit de oette 6poque, oft Tenseignement 
oral occapait une si grande place. Bien loin de s'en dtonner, il faut 
au contraire se convaincre que les notations neumatiques les plus 
paifaites des IX«, X^ et XF slides, ne sont en r6alit^ pour des 
lecteurs du XX« siicle, rien moins que parfoitea Pour les com- 
prendre, il ne sufBt pas de regarder la forme ext6rieure des signes 
tant milodiques que rytfamiques, il faut de plus consid6rer leur 
contexte, observer les Ids qui relent leur emploi, en pinitrer 
les raisons, saisir les habitudes particuliires de chaque copiste, 
comparer les manuscrits, et, alors seulement, en fixer la signifi- 
cation. 

S 2. — Lettres significatiyes messines. 

121. — Nous n'avons pas Tavantage de poss6der une lettre 
d'un Notker messin pour nous expliquer les lettres significatives 
des manuscrits de r£cole de Metz. Ndanmoins il est possible 
d'arriver & les interpreter, pour la plupart, avec une entiire certi- 
tude, par la comparaison avec les documents sangalliens et les 
lettres romaniennes. Pour les lettres rythmiqu^s^ot^Xt certitude est 
absolue. 

Comme ii Saint-Gall, il faut encore distinguer deux series : les 
lettres mOadiques; les lettres ryikmifU4s. 

PREMlfiRE StelE. 

Lettres m^lodiques 

122. — Il.suffit de les 6num6rer : 

Elevation : fons commie k Saint-Gall ^ sursum. 
Abaissement : ^ — humiliter {tusum dans Saint-Gall). 
Unisson : ^ s equaliter. 

D'autres letts^s, en usage dans les manuscrits messins, ont sans 
donte une signification m/ladigue,mBis les r6sultats auxquels nous 
sommes arrives ne sont pas encore assez certains pour que nous 
les exposions id. Nous attendrons pour en parler ailleurs. 
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deuxi£me s£rie. 



123.— 



Lettres rythmiques messines. 
-< = tenete. 



Retard, 

Allongement, 

Elargissement. 



C616rit6 



•^ = auge, augete, ample. 
• = cito, celerius, celeriter, 



1^^ 



Inwj 



naturaliter. 



124. — Retard, longueur, — Le -t? marque, comme i Saint-Gall, 
une tenue de la voix; il a sou vent pour Equivalent IV, augete, 
ample. Ces deux lettres se trouvent pr6cis6ment toujours sur les 
neumes qui, dans Saint-Gall, sont indiqu6s longs. 
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Fig. tio 

Les termes auge, augtte, ample, nous sont sog^^s par cette 
concordance parfaite entre les deux £coles. 
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125. — CtUriter, naturaliter. — La Icttre notk6rienne • (cclc- 
riter) se trouve dans le manuscrit 239 de Laon, mais elle a tr£s 
souvent pour Equivalence I'n . Ces deux lettres n et • correspondent 
toujours d des notes ou jl des groupes soit Qntiuairts, soit marques 
fin • dans Saint-Gall. 

Quel est le mot qui se cache sous cette lettre «? 

Dans le Laudunensis 239 cette lettre se pr6sente seule ou 
suivie d'un t (nt) ou d'un -^Cn^). Dans le codex 91 d'Angers, Tn 
n'est jamais seul, il est toujours accompagn6 de t («t) et une fois on 
trouve «t-<. L'expression qui semble r^pondre le plus exactement 
soit & Temploi de cette lettre, soit aux diverses ahr^viations ^^^^it, 
n^, nt-t; est naturaliter^ par opposition d Tallongement, jl Tampli- 
tude de r«- {ample, auge) qui change le cours normal, la valeur 
ordinaire des notes. 

126. — La substitution reciproque du e et de r«, dans le manu- 
scrit 239 de Laon, rdduit la signification du c ^ sa juste valeur, 
celle que nous lui avons d6j& donn6e dans les manuscrits de 
Saint-Gall (IL 96 et ss.). L'Ecole de Metz vient confirmer cette 
interpretation. 

127. — II y a pourtant une exception k formuler dans la nota- 
tion de Laon : c'est lorsque le signe neumatique choisi par le 
copiste depasse un peu la valeur reelle qu'il veut lui attribuer; 
le c employe sur ce signe excessif le rani^ne & la duree voulue, 
et, ici, le sens de celeriter doit etre pris a la lettre; aussi, dans ce 
cas, r» ne remplace jamais le c . Un exemple est indispensable 
pour bien faire comprendre cette particularity. 

Les manuscrits messins emploient le mfime signe pour le pressus 

(II, 38 et ss.) et pour le salicus (II, 46). Le pressus est une note 

longue et double, la note centrale du salicus est une note appuy^e, 

Elargie, mais ordinairement non doubl6e. II y a entre les deux 

eifets k produire une parent^ 6troite, de Ut Temploi du mdme signe 

dans les manuscrits messins et spEcialement dans Laon 239. Mais, 

afin de le r6duire k sa juste valeur, le copiste, en cas de salims, lui 

adjoint tr^s souvent le c, qui signifle ici ^^/m/^r. Jamais r« ne se 

trouve accol6 au salicus, ce serait un contre-sens; car Tn voudrait 

dire qu'il faut donner ^m pressus-salicus sa pleine valeur. Or c'est 

precisement le contraire qu'il importe d'indiquer; le c, celeriter, est 
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Men la lettre qui convient elle a une sigtiificaiion positive d'ani- 
mation. II faut attribuer le m&iie sens au • qui, dans les oodioes 
langalliens, snrmonte parfirit Itpressus. 

EXERCICE VII. 

128. — Rediercher les signes rythmiques dans ks iditioos de 
Solesmes : 
Point aprte la note : •* #* ■* 
j$/f>^w/j f/^r/mrKj:, adherents aax notes ^ ^ 
ipishpus verticaux, dtocli6s des notes ^ ? 4 t 

£fiisimis horizontaux sur une seule note - ! ^ S on sur un 
groupe entier. 

Trait de longueur ou d'appui sur une note seule on sur un 
groupe entier. 

II est temps maintenant de placer signes miiodiques et signes 
rythmiques sur la portte musicale, et de passer & r6tude pratique 
des intervalles et des modes, ce qui nous permettra d'aborder nos 
premiers exerdces rythmiques avec le seoours de la m^lodie. 



CHAPITRE III. 

LBS NOTES BT LBS INTBBVALLBS. 

IZ9. — Ce chapitre ae divise en deux parties : 

lo Leetun des notes Mr la portie* Avant de ammieiioer le tol- 
fige, rti&ve doit pcmvoir tin les notes de diant gr^forien aiissi 
rapidement que les lettres d'nn livre. 

.20 SolfBge rythm4 itude des intervalles. 

AinCLB L - UCTUBI DBS MOTES SUB LA POBTtB HU8ICALB. 

S X. — Designation ALPHAeifcriQus de toutes les notes 
en usage dans le chant gr^rien. 

130. — Le systtaie musical, en usage dans le chant grigo- 
rien, comprend dix-huit sons que les andens maltres disignaient 
au moyen de Utires buims, ainsi qu*il suit Au-dessous de diaque 
lettre sont ajoutis les noms modemes des notes qui leur cor- 
TtsponAtnnL 
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89 10 II 12 13 14 


15 16 17 18 


OABCDEFG 


a b c d e f g 


aa bb cc dd 


sol la si do re mi fa sol 


la si do re mi fa sol 


la si do re 


l|ut 


l|ut 


Wut 


> 


l^ 


t* 



Fig. Ill 

Le son le plus grave fut d'abord le la (A), k ^^ initial ne fiit 
V0ut6 que plus tard, et on lui attribua le I grec, d'oft le nom de 
gamtnes donn^ vulgahiement aux diffdrentes idielles de sons. 

La premiftre octave au grave 6tait distingute par des lettres 
m^ffuscuUs; la seoonde par des lettres minuscults, enfin, les qud- 
ques notes de Toctave supirieure, par le redoublement de ces 
memcs lettrest 

D'autres mdthodes de designation, ou mtoae de notation par 
lettres furent inventus; celle qui vient d'etre dicrite suffit k 
notrebut 
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§ 2. — Lettres-Ciefs. 

131. — Les clefs, — Ces denominations au moyen de lettres 
s'attardirent longtemps dans les voies de Fenseignement pure- 
ment didactique, et leur usage comme notation proprement dite 
fut tits restreint L'invention de la portde musicale les fit soudain 
sortir de oe rdle ef&c6. Ces mdmes lettres, placdes par Gui d'Arezzo 
en tete des lignes, devinrent la cU de la notation gr^orienne, car 
elles fixent avec une clart6 irr6prochable la place des intervalles 
sur Techelle. De 1& le nom de clefs qui leur fut donne. 

132. — Toutes les lettres furent tour & tour placdes au d6but 
des lignes, mais aujourd'hui deux seulement restent en usage 
dans la notation liturgique : le C » c#A et le F == fa, 

10 Clef de do ou ut ^ g qui se place le plus souvent sur la 
quatri6me ligne (i), mais aussi sur la deuxi&me et la troisiime. 

do do do do do do do 



\l 



-% — ■- 



Ci.BP d'ot ■ Clbp d'ut 

4* LICNB — — _ 3» LIGNB 



Clbf d'ut 

t* LKSNB 



do do do do 



Fig, 112 



(i) On sait que les lignes se coxnptent \ partir du bas. 

r 4nMUGNB ^ 



P0RT£E -j ^ae UGNB inf rligne 

I Um LIGNB interligne 

Fig, 113 

On appelle interligne Tespace qui se trouve entre deux lignes^ 

Lignes supplhneniaires, Lorsque la m^lodie s'^tend ctu-^ssus ou au-dessous 

de ces quatre lignes, on ajoute une petite ligne suppl6nentaire pour les not^ 

qui d^passent la port^ normale. 

LiGNB SUPfLiMBNTAIBB BK HAUT 



X 



LiGNB supplAmbntaibb bn bas 
Fig. 114 
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La def dW ainsi placde sur une ligne indique que la note ui(do) 
se tnmve sur oette ligne. 

20 Clef 6tfa; F >-> i{ . Cette def se place ordiiiairement sur la 
tnrisitaie ligiie : 

fa fa fa fa 

Clw db fa i j l ■' ■ ■ ■ - 



Fig. IIS 

On la rencontre aussi sur la quatritaie 
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1 33. — Les transcriptions en musique modeme n'exigent qu'une 
seule def, oelle de sol, elle se pose sur la deuxiime ligne : 

sol sol sol sol 

J' J' ; i' 



i 



Fig, 118 

§ 3. — Noms actuels des notes; leur position sur la port^e. 

134. — Noms des notes. — C'est encore a Gui d'Arezzo que nous 
devons le nom des notes. II les emprunta & la premiere syllabe 
des vers et des hemistiches de Thymne Ut queant laxis de la f^te 
de S. Jean-Baptiste. 

UT queant laxis REsonare fibris 
Mira gestorum FAmuli tuorum 
soLve polluti LAbii reatum 
sancte loannes 

Ut — Cette syllabe a kxi remplac^e depuis le dix-septi&me 
si&cle par la syllabe do, qui doit avoir ixk employ^ pour la pre- 
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mitet Mb par GL 11 Booondni 1673 (0- ^ ^'7 ^ s^ucim inoonv^- 
nient k oonaerver la syllabe mt dans le chant grigorisa, pourva 
que la voyelte u sdt prommoie m raivant rhafaitade itaUenne. 

Si — Syllabe admiae aasez tard dans la sobnisatioiL Elle a 
M choisie de prttt re n ce k d'autres paroe qu'elle est empnint^e 
oomme les autres syllabes k rhynme de S. Jean ; elle est fivmfe 
par les initiates des deux mots du dernier vers, sancU loamnes (2). 

13s. — PosMom des nOis sur la pariii. — Dans le taUeaa sui- 
vant on troavera» avec le nom des notes, toates les positions 
qa'dles peuvent prendre sur la port^e grigorienne : 



feheUe 
ginArale. 



PMir fvtter 
trop de lignci 
•uppltentiures 
an ^nnv, 00 fif^ 
velackfde/a& 
la tniiiihiie U- 
gne: 

Ponrlaiiiteie 
raiMMi, ct anr- 
toiit|KMrdcaiii»> 
tifc de transpo- 
«tioii,ooraEve 
cooore & la qna- 
triteieligiw: 



o 1334567 8 9 10 II 18 13 14 15 



^ 



-^^■'' 



r ABCDEFG abed efgaa, etc. 
SOL LA SI 00 Ri MI FA SOL la St do r6 ml & sol la 



^ -»---- . 


J ; 


. ■ 


■ 


1 


■ ■ 






. ■ ■ 




SOL 


■ ■ 
LA SI DO Ri MI FA SOL 


la « do rt ... ! ! 



SOL LA SI DO Ri MI FA SOL iS SI . 



De 

Ponr^vitertrop 
de lignes top- 
pMmataircB A. 
ra£Mi,0DalMU88e 
lackfdW&la 
tnriai^iiieligne: 

Poor la mteie 
ratnQ,ctttiitoat 
pour des motifr 
de transpoei- 
tioQ^oorabatiae 
caoore&ladeu- 
xibneligne. 



DO Ri Ml FA SOL la si do rt mi f a sol la 



T^ 



MI FA SOL la si do r6 mi fa sol la 
Fig. iig 



(i) RitMANN. Dictionnaire, au mol 1^. 

(a) RiKMANN. Dictioii9aire» an mot BMsoOm. 
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136. — Les dcgits 2,%— degrte da jf — peuvent dans le 
ooun d'ane mfiodie toe Ymimts &un dead ton. L'icheOe aauiilg, 
abaoliunent complete, oompraid done deux si k chaque octave. 
Le signe de oet ahaiasement est le b oa Mmal 

... 7 8 9« 9« lo 

' ■ ■ 

...G a b 111 c 

Nous diaons richeOe aOmMt, paroe que les andens th^oridens 
et notateors n'admettaient pas, ea prindpe, le si b au grave, its 
prtttraieat une transposition; ainsi au lieu de noter 



b 



ftlnihll lis icrivaient i ni • 

Sa-cerdo- tea Sa-cerdo- tes 

Fi^, fJi Fig. 122 

Remarque. — L'influenoe du b est dtoiiite par la survenanoe 
dtt k| (btomne) qtd ramtoe le xi ii son ton naturel. 

Dans ks Editions modemes^ il est oonvenu que cette influence 
cesse aussi & la fin du mot oA se trouve employ^ leb, et & la ren- 
contre d'une barre qodconque de division. La virgule ne suffit pa& 

137. — Jamais^ dans une milodie gr^rienne, les deux si ne 
peuvent se soivre immidiatement ni en montant ni en descendant ; 
c'est le sens de cet axiome des andens : < Utrumque b |i^ in 
eamdem neumam non jungas. > Gerb. Script IL Qui, p. 8-9. 

§ 4. — Signes rythmiques sur la portte. 

138. — On trouvera encore sur la portee les signes suivants; 
tons se rappcMtent an rythme, le guidon except^. 

A. Signes rythmiques affectant les notes. 

139. — i^ lAfaini aprte une note en double environ la durde. 

a- ,• #• Fig.i23 
La notepointie est traduite en musique par une noire (L 38). 
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140. — 20 Vipishnt harutontal au-dessus d'une note i Tallonge 
l^;£reiiient 

141. — 30 V^isime vertical i ? i t a pour but, on le sait, 
de marquer les appuis rythmiques. 

142. — ^\jt guidon HJ se place ilia fin deslignes;ilmdique 

Fig. 124 

la premi^ note de la portte suivante : 

B. Signes rythmiques de division, 
— M~2-^ 5 



Fig, 125 

143. — 10 La virgule n'est qu'un stgne de respiration prise sur 
la valeur de la note pricddeilte. 

144. — 20 Le quart de barre (divisio minima) marque les incises 
ou les petits membres de phrase. Souvent ce signe n'est que 
rindioe d'une division rythmique sans respiratum, 

145. — 3<' La demi'barre {divisio minor) distingue les membres 
de phrase proprement dits, composes d'une ou deux incises. Ici 
la respiration est ordinairement n^cessaire ; elle est prise sur la 
valeur de la note prec&lente. 

146. — 40 Loigrande barre {divisio major) termine les phrases. 
Respiration obligatoire. 

147. — 5^ La double barre {duplex linea) termine le chant, ou 
une partie principale. 

EXERCICE VIII. 
Lecture des notes. 

148. — Avant de passer au solfige rythmic le maitre d^gnera 
quelques pidces de chant dans le Graduel ou TAntiphonaire, et en 
fera lire les notes. II pourra garder Tordre suivant : 
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Clef de C 4« ligoe v. g. KyrUfims boniiatis, etc 

> > y figne y. g. Credo III. — Vidi aquam, etc. 

> > 2« ligne V. g. Aspirgis nu (7« mode) ; Off. /« t^ir/^/^. 
CM de F 3« ligne V. g. i4^m^ Dei X; (^/^ritf iVi «r^i:n> XI, 

Sanctus XI, etc {£ditian Vaiicam). 

> > 4« ligne v. g. Off. PVrr/ax ivma, etc. 

Tout en chantant les exerdoes d'intervalles qui vont suivie, 
on reviendra souvent aux exerdces de simple lecture, afin de 
f amiliariser I'il&ye avec le nom des notes. 

On joindra ji cet exercice, k titre de recapitulation, les exerdces 
precedents de lecture : noms des groupes et des formes de notes. 

ABTICLB 2. - LES INTERVALLES. SOLF^OE RYTH1I& 

§ X. — Definition de rintenraUe. 

149. — On appelle intervalle musical la difference, Tespace 
compris entre deux sons, Tun aigu, Tautre grave (i). 

L'intervalle existe par le seul fait que la voix parcourt les 
difrerents d^^es de rechelle musicale, soit en montant, soit en 
descendant 

1 50. — On connait dej& rechelle musicale generate du chant 
gregorien (IL 130). On a pu remarquer que les series de sons 
se rep^tent deux ou trois fois. II suffit de savoir chanter une serie 
de sept k huit notes pour etre en etat d'executer rechelle entiere. 

Cette longue serie de quinze k dix-huit notes ne se presente 
pas dans toute son etendue pour chaque meiodie. Les sons dont 
eUe se compose servent k former huit gammes ou modes diflerents 
qui seront etudies plus loia 

Pour les premi&res etudes et exerdces d'intervalles, on se 
servira seulement de la premi&re de ces echelles gr^oriennes. 
Nous la preferons k la gamme modeme, afm d'habituer Toreille 
de rei6ve, d6s le debut, aux progressions et aux cadences flnales 
de la musique liturgique. 

(i) BOECE : < Intervallum est soni acuti gravisque distinctio. > 

RiEMANN : < Nom que Ton donne au rapport de deux sons entre eux, au 

point de vue de la hauteur, du nombre de vibrations, ou de la longueur des 

ondes vibratoires. > Dictionnaire, au mot Intervalle, 
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EUe oompraid Imit notC8» et va da f/- Z> nt r/. i£ Elk admet 
imeiioterappKiiieiitaireftralgii.Mf;etaiie note sopfdinieiitalre 
Ml grave, do; sa note finak est r/- D. 



n 






I)-—* 

(DO) Ri MI PA SOL LA 81 do r^ (mi) 
Fig. iw6 



LA 81 SI DO 
F£g. t9f 



151. — n 7 a plusieurs aortes d'intervalles : aeooocle, tieroe, 
qitaite, qainte, sixte, septiteie et octave. 

i X — Intervmlle de seconde. 

152. — Loraqae les sons se succMent r%aliiremeiit sans firan- 
fStixzxyicxaiAtigckA^Vi^^ rapports de 
haatenr qui s'itabUssent entre eux s'appeUent secomUs. 

Get Intervalle est dit seconde, parce qu'il est itabli sur deux 
digris consicotift de la gamme. 

153* — Q y a»dans le chant grigorien, deux sortesde secoodes : 
La seconde majeure, on ton plein. 
La seconde mineure, on demi-ton (i). 
Dans la gamme d-dessus, les demi-tons se tnmvent entre mi-fa^ 
et si^. Entre les autres notes il y a intervalle de toa 

Lorsqae le ji est b£inolis6, le demi-ton descend entre la et si^, 
il y a nn ton pldn entre b et ^. 

154. — InstrudUms pour Fusage des exertices. — Les ezerdoes 
snivants senmt exicutte de trois muatns, en trois dq^ris pour 
ainsidire: 

a) Ledmn rytkmique. — Elle coosiste en me analyse prfidse de 



(i) La monqiie modcrne connatt encoie : la aeoonde aqgrnent^ : 4o^ ri^, 
imtOBCtiiadmi-lQii;k8eooiidediiniiia6e:^|, fi^)^ dont les ioii8» soomis 
, tont kkntMiiias. 
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dwque rythme fiffuri par la Ugne ditooaoiiiiqiie ondnlfe qui 
9iiniioiite la portbt. Utifeve km Us mte smms its dtamitr, mais en 
esfeutant exactement avec la main les moovements rythndqiiet. 
(Ct d-dessoos n^ is6) (i). 

I) Sci/^ — AUiltictartryttaKaqv^^ 
cfest nommer chaqne note par son nom — do, r/, mm; etc. — en 
teettant les sons avec la plus parCidte justesse et avec la valenr 
rythm^oe — temporelk et intenihre — reprtentie par to 

c) VocaUss. — VacaUsir, dttt remplacer le nom des notes par 
riine des voydles. Comme transition da solftge it la vocalise, on 
Hftbem les m&nes exerdces mitodiques^ en sopprimant la con- 
Sonne des sjrUabes-notcs i maiku dt do, r/, mi, /a, sd, la, si, oa 
dira : o, /, i, a, o, a, i On passera ensnite k r&nde de dwqoe 
voydle; on commencera par Va, voydle la plus fsvofable poor 
remission des sons; puis on les prendra toutes socce ssiv cment 
dans rordre sdvant : a» & — ai, i» i, o, 6, a « on; enfin chaqne 
note devra se chanter sor une voyelle q)teiale (2). 

L'taission des voydles se fiera co nfo rmtoent k la prononda- 
tion romaine ensdgnte d-dessoos dans la troisitaie partie. 

On pomra i^oater une consonne avant la syllabe : la. Is, U,... 
ma, mi, mi,...pa,pi,fi,,,. etc. 

155. — Dynamie des EXERCICE& — On apportera un sobi 
toot particulier k la marche croissante ou dtoxiissante de I'inten- 
stt^ Cest elle qui donne de la vie aux milodies. 

Rigle 96n£rale : Tintensit^ crott avec le mouvement m&)dique 
ascendant; ^Hat dicroU avec le mouvement descendant Cest la 
marche naturdle. 

Cette rfigle s'applique surtout aux membres de phrases et aux 
phrases. Certains des exerdces sui vttnts, composes seulement de 

(i) < Hanc (aequitas canandi, rythmus Ma numenit} magistri scholanim 
ttndioae incolcare discentibas debrat, et ab imiHo infanUs eadem aeqvalitatlfl 
nve numerotiUUifl disdpliiia infonnare, inUr cat$ia9uhtm aUqwa pedum ma- 
mm$mf$, vel gmUibsi alia percussiom tmmerum imirmen; ... > (Gsrbxrt. 
Seripi. L p. 2a8). 

(3) Nous n'mdiqiions cette marche qu'avec la plot giande rterve; chaque 
professeur peat et doit saivre, dans Tenieigiieiiient de la vocalite, le tyt ttoe 
qui a tes prtf^r ences, et aaqoel il est hahitod Noas savons par exp^ence 
qoe les m^thodes les plus dilKrentes condaisent k des r^sultats excellents, 
lorsqo'eUes sent pratiquto sagement 
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qudques brtves indses, sont trop pea caract£ris6s poar imposer 
une dynamie anique ; ils sont susoeptibles d'en recevoir plusieurs. 
On profitera de oette aptitude poor les chanter sous difKrentes 
formes dynamiques. Par exemple, le premier exerdoe n^ 1 57 : 



a) Mouvement dynamique dto^issant zi 



c\_cv_ 



T — ■ — ■ — ^— 1 — r- 

a - c - i, a - c - i; 



Fig. 128 



b) ' 1^ > crdssant 




1 ■ ■ ^ 1 ir- 

a-e-i, a-e-i; 

Fig. 129 



c) > > itlafois t 

croissant et d&:roissant I 



H ■ ■ ^ 1 ir- 

a-e-i, a-e-i; 



Fig. I JO 
d) Melange vari£ de toutes ces dynamics. 
C'est ainsi qu'on recommande pour ce m£m6 exercice i'ordon- 
nance dynamique suivante : 



cv.cv_ 



-r— — ^ — ^ ■ » 

a e 1, a e 1. 
Fig. iji 

Elle consiste & r£unir deux de ses rythmes 6l6mentaires en un 
petit membre de phrase, au moyen d'un mouvement dynamique 
udque croissant et d^croissant, dont Teffort prindpal se trouvera 
sur Tarsis du dernier rythme. 
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Bref, le nudtre s'inginiera k rendre Vtib^ maitre de la oon- 
duite de sa dynamie, et lui ai>prendra ainsi k /kraser, dbs qa'il 
abdrdera la melodie m&tne la plus simple. 

156. — Chironomie ou Gesies manuels rythmiques. 

a) Rythmes simples ou £l£iiientaire& — Le geste sera exacte- 
ment oonforme k la ligne graphique qui indique Xilan et le r^os. 

V) Rytkmes composes : incises et membres. — On pourra, en 
0Qmnien9ant, employer les gestes rythmiques par temps campos/s 
(I. 180). La main d6crit alors des oourbes li^ entre elles, dont 
les noeuds s'appuient sur chaque ictus lythmique (L 180, fig. 112.) 

c) Cette maniftre d'indiquer le ryihme £tant Uen aoquise, on 
passera k la chironomie tythmiquepar incise ou membre de phrase^ 
plus parfeite que la pr^oidente. 

Se rappeler le prindpe : la main doit reprisenter plastiquement 
les cmirbes m^lodiques et rythmiques de la musique : 

Un ilan mSodique et dynamique sera exactement figur6 par 
un mouvement arsique de la main; 

La retombie m^lodique et dynamique, au contraire, par un 
mouvement descendant ou th^tique. 

On trouvera Tapplication de ces lois dans les Exerdces. II y a des 
passages ind&:is o(i Ton pent se servir indiff6remment de Tarsis 
ou de la thesis, ils seront signal^ au besoin. La chironomie ne sera 
iigurie compl&tement qu'aux transcriptions en notation moderne. 

On ne donne id que deux ou trois exerdces pour chaque inter- 
valle : pour completer ces ensdgnements, on devra recourir au 
Solfige gr^gorien qui fera suite k ce traiti. Ut, les exemples et les 
tythmes seront multipSis, et dans tons les modes. 

EXERCICE IX. 

Seconde z. 

157. — Analyse rythmiqm, — Rythmes simples : 
Une arsis binaire, une thesis binaire. 

Chaque indse est susceptible de trois intensit£s; a, b, c, 
(IL 155) ou de trois accentuations : 

On trouvera dans la transcription musicale la solution de toutes 
les difficult6s d'ex^ution tant au point de vue de la chironomie 
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que de la dynamie. Les moavements diirooomiques y soot oom- 
pMement figoris; la dynamie rest anssi, k moins que la iii6lodlB 
ne prftte, par sa OQnfigaiatkm, k pluaieiirs aooentoatioiis. 

t 



t 



TT- 



=t: 



-^-•-" — r-r-r — ^ 



■ ■ • 



^ 1 ■. 



■ ■ 



a.e-i, a-e-i; a-e«i, a-e-i; a-c-i, a>e-i; 



-■— a^ 



a-e-i, a*e-i; a-e-i, a-e-i; a-e-i, a-e-i; 



x:^ 



TT- 



^ ■ ■• ^ 



^^:*:t 



X 






a-c-i, a-c-l; a-c-i, a-c-i; a-c-i, a-c-L 
Jfimi ixercicit iranscripiian musua/g. 





Li" 1 1 ^i I - Fi I o" I - 





EXERCICE X. 

Secondea. 

158. — Analyse fytkmiqm. — Rythmes oompoflis : on doit se 
rappder qa'an rytiune est compost, knqa'il a plus d^one arris oa 
pliisdiiiiatliM8(L 135). 



LBS 1IOTI8 BT LBS IMTBRVALLE& tS; 

a) Les holt premises indses : nne anis binaire, deux tiiMs 

DlllUFBSi illtlCOSitC CWGIwSBUlte* 




Fif. iji 



b) Les httit dernttres indses : deux arsis binaires^ one fhisls 
Mnaire. InUmiU cmssamu jusqii'aii ndUea de rindse oft se place 
raooent rythmiqiie de Findse, pxi& jUcraissanu aprte oet accent 



r^ 



t ^ ■ < 



Fit. tS3 

,.,.. i- ^g 

a-e*i-o*u, a-e-i*o«u; a-e-i-o-u, a-e-i*o«u. 

I 1 . I ■ ■ a i. , ^ * '^ i ■ ' I < "^ I ■ ■' 

■ n ■ n , ■ ' 'I I ' I -^ p - ■ ■ - I 

a-e-l-o*u, a-e*i*o-u; a-e-i-o-u, a-e-i-o*u; 

a*e-i-o*tiy a-e-i-o-tt; a.-e*i-OoUy a*e-i*o-u; 

' ^ ■ ■ \ =^ 

a^e-l*o-v, a-e*i*o-u; a-e*i*o*Uy a-e-i«o-u. 
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Mtmt exercice, transcription musicali. 




159. — Remarque. — La chironomie figurde dans les huit 
derni^res incises pent sans inconvenient subir une I6gire modifi- 
catioa Le premier temps compost, au lieu d'etre arsique, pourrait 
dtre thAique, ainsi qu'il suit : 
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Ces deux chironomies sont, en sat, ^galement bonnes. Cependant 
je choisirais la premiere, — deux arsis, une th^s — si le dioeiir 
qoe je dirige a besoin d'etre r6 veilld, enlevi : deux arsis manueDes 
vigoureusement tracdes coup sur coup sont excellentes pour tirer 
les chantres de kur moUesse ou de leur torpeur. Si je veux au 
oontraire obtenir [dus de liant, plus de douceur, ma main suivra 
moUement Tondulation descendante de la mdlodie et dessinera 
une thesis. 

n sera bon de former les ildves k ces diflKrentes maniires 
d'indiquer le rythme, d'autant plus que ces libertds se prisentent 
frdquemment dans les mtiodies gr^riennes. 

EXERCICE XI. 

Seconde 3. 

i6a — La musique gr^rfenne appartient au rythme Qbre 
(I. 85-89) dans lequel les temps composes binaires et temaires se 
succfedent avec une harmonieuse liberty. U est indispensable 
dliabituer les commen9ants & cette marche souple et sans con- 
trainte qui est Tune des caract6ristiques du chant gr^gorien. 
L'exercice suivant a 6t6 ordonn6 dans ce but. 

i6r. — Analyse rythmique. — R}rthme musical libre. 
Incises impaires i, 3, 5, 7. — Une arsis temaire, deux thesis 

binaires. 
Incises paires 2, 4, 6, 8. — Deux arsis, Tune binaire, Tautre 

temaire, une thesis binaire. 
Incises 9, 10 et suivantes. — Une arsis binaire, deux thdsis. 

Tune temaire, Tautre binaire. 
IntensiU. — Elk varie selon la forme m61odique et la place de 

i'aooent d'indse. Cf la transcription musicale. 



t ' , . =1 



S.« ^*^^ :7^4: 



„ ■ » , . ■ , Oii , ^ ' r 33 



a- e- 1- 0- u- o, a- e- i- o- u- o ; a- e- i- o- u- o, a- e- i- o-u- o; 



a-e-i-o>u-o, a-e-i-o-u-o; a-e-i-o-u-o, a-c-i-o-u-o; 

RythneGMif. — 13 
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t^^ 



> I % » . » • 



I ■ ■ ■ I ^ * , f ■ I ' < . ^ . ■ 



a-e-i-o-u-o, a-e-i-o>u-o; a-e*i-o-u-0| a-e-i-o-u-o; 



a- e- i- o- u-o, a- e- i- o- u-o ; a- e- i- o- u-o, 
MAfu ixurcici, transcription musicali. 



a- e- 1-0- u-o. 




LES NOTES £T LES INTERVALLES. I9I 

§ 3. — Interrmlle de Tierce. 

162. — Deux notes sont k rintervaUe de tiera lorsqu'elles sont 
placies k trots degrh de distance Tune de I'autre. 

163. — La turct m^eun est formde par trds degris renfermant 
deux Urns, Ex. : 



t 



^^ 



^V- '34 

La Herct mineun est form^e par trois degrfe composes ^nn 
tan et d'lvii demi-tm. Ex. : 



■ I ■ ■-' I -'- \ -5 



TOM K TOM % TON TON TOM K TON K TON TOK 

/^<f . '35 
EXERCICE XII. 

Tierce i. 

164.— Analyse rythmiqui, — RyUunes simples (I. 11 2- 113), 
one arsis temaire, one thisis binaire. 

Chaqne incise pent reoevoir les trois intensity suivantes, sans 
que le rythme on la chironomie en soient cbai^;^. 







Fig. ij6 
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B • \ ' r 


1 . 1 




a a ■ a 


g -■ ■ n ■ I 


a . e - i - 0, 

i 


a-e-i.o; 

1 


n ■ i. ^ " ■ 

a-e-i-0, a-e-i-a; 


E 






.1 




I " 


^ *• 






a - e • t - 0, 


a - e - i - o; 


a - e - i - 0, a - e - i - o; 


■ ■ • ■• 








i ■ i. 


!.■■.. i ^ 1 


• 1 - ■ - t. ' 


a - e - i • 0, 


a- e - i - 0; 


a-e-i-o, a-e-i-o; 

1 


S ■ ' 11 






■ 


■ ■ ■ 


■ a 


■ ■ ■• " 




H ■ •• 
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a-e-t-o, a-e-i-o; a-e-i-o. 

Mime exercici^ transcription musicale. 





EXERCICE XIII. 

Tierce 2. 

165. — Analyse rythmique. — Rythims composes par juxtaposi- 
tkm de deux rytfames ildmentaires (L 143). 

Chaque incise est formte par deux rythnus iUmtntaires juxta- 
poses. 
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Premier rythme (Umoktadre : arsis temaire, thisis temaire 
ftminine (L 132-133). 

Deuxiime rythme Ateentaire : arsis binaire, thesis binaire 
mascQline (L 132-133). 

On soivFa llnteositi indiqu^ 

/ / / 
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0-e- i,o-e-o^ i-o-e, e-i-a, e-i-e,a-e-i; i-«-o, i-a-i, o-i-a, 
/ / / 
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DBUXltME PARTIE. — CHAPITRE III. 



iluyt{/«l't ..ffnttJT^ 




§ 4. — Intenralle de Quarte. 

i66. — Deux notes sont k rintervalle de guaru lorsqu'elles 
sont plac6es k quatre degris de distance I'une de I'autre. 

167. — La quarte juste est formee par deux tonset un demi-ton. 
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TON TON J^ TON TON 5< TON TON % TON TON TON 

La quarte augfnentie ou TViV^?^ est formee par trois tons entiers. 



TON TON TON 

♦ Fig- A?* 



I 



L'emploi de cet intervalle est soumis & des restrictions; sa 
durete est corrigee par Tusage du si |^ (par la bdmolisation du si\ 
mais les compositeurs 6taient loin de le rejeter. 



LES NOTES ET LBS INTERVALLES. 



195 



EXERCICE XIV. 

Quartei. 

1 68. — Analyse rytkmique. 

Lis sixpremiires divisions. — Petits membres de phrase formis 
par deux incises ry thmies. 

i^ rythme : rythme composi : deux arsis, temaire et 

binaire, une thMs binaire. 
2^ rythme : rythme simple : one arsis binaire, une 
. thesis binaire; 

Les six dtmikres divisions. — Indses ou petits membres de 
phrases, form6s par la juxtaposition de deux rythmes simples : 
arsis temaire, th^ binaire. Nous laissons au maitre le choix des 
voyelles. 
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deuxi£;me partie. — chapitre hi. 




EXERCICB XV. 

Quartea. 

169. — Analyse rythmique. — Ryfhme single : arsis Unaire, 
th6sis binaire. 

Le dernier rytfame est c(mposi : une arsis binaire, deux thesis 
binaires. 

Pour rintensit6 oomme au n? 1 55, saof le dernier rytfame. 

/ / / . /- / / - . 
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Mime exercice, transcription musicale. 




§ 5. — Intenralle de Quinte. 

i;o. — Deux notes sont & rintervalle de guinte lorsqu'elles 
sont placdes a anf degrh Fune de I'autre. 



-— 1 
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171. — La quinU Juste ou siiiq>leiiieiit quinii^ — paroe qu'elle 
est ft peu prte la seule uaitie dans le chant grigorien — est 
form6e par trois tans et un demi-tan. Ex. 



' \ 
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TON TON % TOM TON TOM % TOM TON TON 

La quinte diminuit est foraide par deux tons et deux demi- 
tons : elle est trte rare ou mSme inusitie dans le vrai chant 
grdgoriea 

1 ^ 



Membre 



% TON TON TOM TON 

Fig. 140 
EXERCICE XVI. 

Quinte. 

172. — Anafysi rythmiqui. 

a) Les cinqfremUrts divisions moniantis. — Msmbres de pkrass 
formte par deux incises : ou deux rythmes compost juxtaposes. 
v^ incise : rythme compost : trois arsis binaues, une 

thesis binaire. 
2»>« incise : rythme compost : une arsis temaire, deux 
thesis binaires. 

V) Les cinq divisions suivantes descendantes, — Membres de 
phrase formes par deux rythmes juxtapose. 

' !«* rythme : rythme compost : une arsis binaire, deux 

th^s binaires. 
2^ rythme : rythme simple : une arsis binaire, une 
thisis binaire. 
c) Demiire division. — Deux rythmes juxtaposes. 

fier rythme : rythme compost : trois arsis binaires, 
une thesis binaire feminine : r/- mi. 
a"- rythme: rythme simple : arsis binaire : /a - »»; 
thesis Unaire : r/. 



Membre 
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S 6. ~ IntervaUe de Sixte. 

173. — Deux notes sont t rintervalle de sixte lorsqu'elles sont 
plac6es k six degr/s de distance Tune de I'autre. 

174. — La sixfe fnajtnn est formte par quatre tons et un 
demi-ton. Intervalle trte rare. 
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La sixu mineure plus rare encore est formte par trcHs tons et 
deux demi-tons. 
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TON % TON TON TON % TON 

Fig. 142 

175. — Nous croyons inutile de mettre des exercicis de sixte k 
cause de leur rareti dans le chant gr^oriea 

§ 7* — Intenralle de Septifcme. 

176. — La septiitne n'est pas en usage dans le chant gr^orien; 
on pent cependant la trouver dans les melodies du moyen &ge, 
V. g. AIL Salve virga. 



fc 
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§ & — laterraUe d'Octeve. 

177. — Deux notes sont k I'intervaUe d'octave lorsqu'dles aont 
plao6es k huit degris de distance I'tine de Tautre. 



fc 
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Fig^ '44 



Les intervalles plus considerables ne trouvent pas leur emploi 
dans les melodies liturgiques. 



CHAPITRE IV. 
LBS HODBS. 

178. — Les toides sur les Mod$s grigoriens sont encore si pea 
avanc^ les risultats proposes si peu certains que Ton pent, 
jnsqn'ft nouvel ordre, s'en tenir ft la thiorie des huit modes ensei- 
gnte depnis des siteles : elle est simple, daire, pratiqnement elle 
sufBt n est du reste ndoessaire, dans une Mithode qui doit servir 
ft rinterpr£tation des Editions modemes, de se confonner aux 
divisions modales adoptees dans ces livres. On ne donnera id que 
les notions indispensables. 

ARnCLBl. 
tiUtalEllTS OONSTITUTIFS ST DISTINCTIFS DBS HODBS. 

179. — Cinq il^nents prlndpaux entrant dans la constitution 
des diffirents modes : 

fo Choix dune sMt fragmintaire de sans dans Fichelle fonda- 
mentale (II, 135). 

n s'en £aut de beaucoup que tons les sons qui la composent 
soient employ^ dans le meme chant : souvent les pieces gr^o- 
riennes n'en parcourent qu'une itendue trte restreinte. Le compo- 
siteur est libre d'y choisir une s£rie plus ou moins considerable 
de notes, dans laquelle il maintiendra sa m^lodie. 

A son grd, il pent jeter son d^volu : 

a) Sur Us sons graves^ par tJLAtla- A kla-a. 

b) Ou sur les sons du centre^ v. g. de mi-E k mi - e. 

c) Ou enfin sur les sons aigus^ de sol- G ft sol-g. 

On con9oit dijft comment des diants bas6s exdusivement sur 
td ou tel fragment de Tichdle g6n6rale, jouissent chacun d'une 
physionomie q)6dale; d'une manikre ou mode diitre qui les carac- 
t^risent, et qui, ft I'audition, les distinguent les uns des autres. 

Ce premier choix determine aussitdt un second 6l6ment 

l8a — 2^ Disposition diffirente des tons et des demi-tons dans 
ckaque mode ou manihn. 
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n est ivident que A la gamme choisie v^dtr/'Dkr^-d: 

ri' mi^^fa - sol- la- si ^^ do- ri 

les yi tons se trouveront entre la deuxitaie et la troisitaie note, 
et entre la sixiime et la septitaie de oette gamme. 
Si elle va de iwi - £ i Iff I - r ; 

les % tons prendront place entre la premiere et la deuxitoe, et 
entre la dnqoitaie et la sixitaie note de cette nouvelle &:helle. 

Ce diplacement des demi-tons et des tons dans chaque echelle 
est un$ dis causes principalis de diff^enciation des modes entre eux, 
mais il ne suffit pas. 

1 8 1. — 30 Choix dune note finale sur laquelle se termine le mode, 
D'aprte la doctrine ordinaire des anciens auteurs, il fellait 

attendre la demiire note d'une pi6ce musicale pour juger defini- 
tivement de la nature du mode : « Quid tonus vel modus? — Est 
regula quae de omni cantu in fine dijudicat > (Odon, Gerb. 
Seript. I, p. 257). C*est en effet la finale qui caractdrise le plus 
clairement la physionomie du mode. 

182. -- ef* C/iolx^ dans la sMe fragtnentaire, de certaines cordes 
rMtatives^ et surtaut d*une note dite dominante. 

Le compositeur choisit en outre les difR^rentes cordes recitatives, 
autour desquelles s'enroulent les sinuosit£s de sa m^lodie. L'une 
de ces cordes est si caractdristique, qu'elle a re9u le nom de 
dominante, non pas qu'elle apparaisse plus souvent que les autres, 
mais parce que son influence — lors meme qu'elle ne se fait 
entendre que rarement — se £ait myst6rieusement sentir. EUe est 
6voqu£e, pour ainsi dire, par remission des autres notes, elle les 
domine, die plane au-dessus d'elles. Si la psalmodie suit Tantienne, 
oette corde se r6vde avec insistance, et donne k tout le morceau 
un caractftre net et prids. On verra qu'une meme gamme peut 
recevdr du changement de dominante une tout autre physionomie. 

1 83. — 50 Formules milodtques caractiristiques de certains modes. 
On reconnait encore les modes k certaines formules typiques qui 
se pr^ntent souvent aux intonations et aux cadences des pieces 
musicales : elles seront signal^ en temps et lieux 
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ABUCLE 2. - FRAGMENTATIOK DE L'iCHELLE FOKDAHENTALE. 

184. — Avant d'arriver k la fragmentatioii de Tichelle en kmit 
f nodes, il £aut exposer one division plus andenne en fuatre modes. 

§ z. — Fragmentation primitive de Ttehelle en quatre modes. 

185. — Les plus andens tfadoridens comptent quatre grandes 
divisions de Tichelle fondamentale, bas^ sur IdsJlna/esD-ri, 
E-mi,F-fa,G-sol. 

Le r/tst la finale du Protus » Premier mode. 
Le mi est la finale du Deuterus <= Second mode. 
Le/i est la finale du Tritus « Tnrisitaie mode. 
Le W est la finale du Tetrardus » Quatriteie mode. 

186. — L'ftendue de ces quatre modes riunis comprend Tdchelle 
g£n£rale presque enti&re ; void la composition de cliacun d'eux. 
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187. — La diviskm in lfrteure des modes est indiqiife dans k 
tableau pr6o£dent 

A partir de la finale de diaque mode, on oompte $me qmwU : 
elk 9e tnmve au centre de richelle : 
Cest poor le Protns r/-la; 
Poor le Deutenia mi-si; 
Poor le TdtosySi - ^; 
Poor le Tetnundtts sol- r/. 

Puis, au grave et & I'aigu, une quarte encadre la quinte oentrak. 
Chaque mode oonstitu^ rdguliteement comprend onse notes. 

188. — Cest naturellement dans I'espace de la quinte oentrale, 
et un peu au-dessus ou au-dessous, que se diroule la m£lodie. 
Rarement les cantilines gr^^oriemies emhrassent I'itendue des 
onze notes. 

Parfois elles se meuvent dans Tdtroit espaoe de la quinte cen- 
trale; d'autres fois, elles y ajoutent la quarU grave; ou au oontraire, 
atteignent aux notes extremes de la quarte supMeure, en n^li- 
geant les notes bassea 

n y a done des chants graves et des chants aigus; de \k une 
nouvelle subdivision de oes quatre modes primitifs m huit (i) 

§ 2. — Fragmentation de T^helle en huit modes. 

189. — Cette nouvelle s£rie de gammes n'est qu'une subdivision 
des quatre modes primitifs, comme le prouve le tableau suivant : 
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(i) M. (Magister) < Hi quatoor (modi) autem dividuntur in octa — D. (Dis- 
cipulos) Quare? — M. Propter elevatos et humiles cantus. > Odd, Gerb. Script. I, 
p. J5«. 
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TwMuimotJMm TBunnoLoan 

AMCBBIIfB. ACTUSLLB. 
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Fi/r. 146 

n £aut expHquer ce tableau. 

19a — Modes authentiques, modes plagaux. — Les hiiit modes 
se groupent deux par deux, chaque mode primitif domiant nais- 
sance k dieux modes, Tun aigu, Fautre grave. 

Les diants aigus re9oivent le nom ^authentiqius, tfestA-dire 
msdtres, prindpaux, sup6rieurs. Ce sont, dans la nomenclature 
employee par les plus andens auteurs et oonserv^e jusqu'i nos 
jours, tous les modes impairs, i, 3, 5, 7. 

Les chants graves re9oivent les noms de plagaux, c'est-&-dire 
obliques, d6riv£s^ infi6rieurs. Ce sont tous les modes pairs, 2, 4, 6, 8. 

191. — Dwisian intMeure de chaque mode. — Les quintes oen^ 
trales restent communes k chaque couple ; la quarte aigue appar- 
tient i I'authentique, la quarte grave au plagaL 

Rythme Gr^. — 14 



2o6 DEUXiftME PARTIE. — CHAPITRE IV. 

192. — FinaUs dts modes. — Dans chaqiie groupe, la fimde 
reste la mtene poor Tauthentique et le plagal : 

H pour le premier et le second, 
mi poor le troisi&me et le quatriteie, 
fa pour le cinqui&me et le sixi^me, 
sol pour le septitaie et le huititaie. 

Ces finales sont indiqu^ dans le tableau precedent par les 
traits verticaux qui oondulsent i la premitee note de la quinte 
oentrale. 

193. _ Dominantes des modes, — Les modes authentiques ont 
leur dominante i la quinte au-dessus de leur finale; elle est 
indiqu^e par une note blanche. 

Finale. Dominante. 
i«r mode ri la 

3« mode mi si^do'l 

5« mode fa do 

7« mode sol ri 

194. — La dominante rdgulidre du troisi&me mode itait autre- 
fois le si, comme en fait foi la psalmodie des Introits en Italie, 
au Mont-Cassin, & B6n6vent Mais la mobility de oette corde (t| ou b) 
et sa proximity de Xut, ont attir6 peu & peu la dominante — sur- 
tout la dominante psalmodique — sur cette demidre note. Dans 
le corps du morceau, elle a persist^ comme corde recitative ou 
comme note de transition, sans porter prejudice pour cela au. 
changement qui s'est produit pour la dominante psalmodique. 

Le maintien du si, en ces drconstances, importe extremement 
ii la conservation de la physionomie de ce mode. Le goAt gr£go- 
rien le reclame, conformdment & ce que dit un auteur du XI« sli- 
de. (1)4: Incontestablement le troisitaie mode aime la deuxiime 
neuviime ^ (le si naturel), parce qu'elle est la quinte au^essus 

(i) < Sane secundam nonam t| ideo adamavit (tertius modas), quia ad ejus 
finem diapente est : maxime autem ideo» quia ad acutissimain ejus, id est # 
diatessaron reddit. > Gbrhbrt, Script. I, p. 36a 
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de sa finale; mais surtout parce quelle retourne par tm intervaUe 
de quarte k la note (ftii) la pins aigu£ de son tehelle. > 

QUARTK 



m 

QUIKTB 

19$. — L€s modes plagemx. — Deux ont leur dominante & une 
Herce au-dessus de leur finale, oe sont : 

Finale. Dominante. 
Le deuxitaie r/ fa 

Le dxiime fa la 

et les deux autres une quarte au-dessus : 

Finale. Dominante. 
Lequatriime mi la 

Le huititaie sol do 

196. — Formule mn^monique pour retenir les finales et ks 
dominantes: 

Modes: 12345678 

Finales : ri - r6, mi - mi, fa - fa, sol - sol. 
Dominantes : la - fa, do - la, do - la, r6 - do. 

197. — Vambitus, c'est-i-dire Titendue d'une gamme, ne suffit 
pas pour caractdriser un mode. C'est ainsi que le pretnier et le 
huitUme, tout en ayant exactement le meme parcours, D-ri k 
d- f/, sont totalement diff^rents : 

a) La corde finak du premier mode est r/, celle du huitiftme 
mode est sol; 

b) La dominanU du premier mode est la, celle du huititaie mode 
est^; 

c) La division int^rieure du premier mode est quinu et quarte 

r6 mi fa solla si do r£ ; 



208 DEUXdtm PARTIE. — CHAPITRB IV. 

oeUe da hnttitaie mode est : fttarU et fuinU 

re nd & 8q1 la si do r& 

198. — U ambitus des mflodies est extrftmement variable : 

a) Les ones remplissent exactement Fichelle oompldte des 
modes (huit ou neuf notes) ; 

V) D'autres lestent eta defit et se d^vdoppent dans reqooe de 
quatre, cinq ou six notes ; 

n 7 en a, an contraire, qui dissent les limites de r&^helle 
r£guli£re, tantdt k Taigu, tantdt au grave ; 

d) Enfin quelques melodies emploient toutes les notes de Tau- 
thentique et du plagal (onze notes), et, quelquefois m£me, r£ten- 
due entidre de ces deux modes ne suffit pas. 

€) Remarque. — Les melodies gr^oriennes repoussoit oomme 
une imperfection et une £aute tout ce qui pent ressembler & la 
noU sensible de la musique modeme et spidalement au demi-ton 
au-dessous de la finale des modes authentiques. L'amhitus des 
modes authentiques, disaient les thforidens, s'itend, en mcmtant, 
de leur finale & Toctave : premier mode de ri k ri; troisi^me mode 
de mi k mi; dnquidme mode de/i & fa; septitaie mode de sol it 
soL ns descendent seulement d'une note au-dessous de la finale, 
excepU le dnqui^e mode {excepto trito) (i) qui n'a pas un ton 
plein au-dessous de sa finale {fa\ mais seulement un demi-ton {jni). 
Pourquoi oela? Propter subjeciam semitonii imperfectionem^ dit Guy 
d'Arezzo (2) ; quia semitonii imperfectio nan patitur fieri descensum 
competentemy dit un autre (3). Pour ^ter le mi on descendait 
plutdt jusqu'au r/, ainsi que le fait remarquer un autre auteur : 
Sed si descendity potest ad D grave (r6), ut dictum est^ attingere (4). 

Les exerdoes de solf^ doivent £tre composes sdgneusement 
d'24>r6s cette rdgle, dont Tobservation habitue Toreille de r6l6ve 
& la gravity et & la noblesse de la modaliti gr^orienne. 

(i) Gbrb. Script II, p. 50; it, III, p. loi. 

(a) Memineris quod... toni authenti vix a suo fine plus ana voce descendunt. 
Ex quibos aotentus tritus (cinquitoe mode) rarissime id facere propter sub- 
jectam semitonii imperfectionem videtur. Gerb. Script^ II, p. 13. 

(3) CousSEMAKBR. Script. II, p. 438. 

(4) Gbrb. Script, III, p. 112. — Les textes des anciens sont abondants et 
dairs sur cette th^rie, ^ laqueUe les m^odies gr^oriennes bien authentiques 
se conlbnnent plejnement 
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199- — Transposition des modes. — Melodies avec finales snr 
a = ]a,fc|asi,c»do. 

Les notes r/, mi,fa^ sol, ne sont pas les seoles qui terminent les 
pitees gr^oriennes; on trouve aussi les finales la, si, do, en sorte 
que les sept notes de la gamme peuvent servir de finaUs. Tout&- 
fois les gammes qui s'appuient sur oes trois notes n'itaimt pas 
r^;ardfes par les andens thioridens dont nous exposons la doc- 
trine comme de nou veaux modes. EUes contiennent, dans le m£me 
ordre, les memes intervalles que les modes finissant sur rt, mi, fa, 
lorsque ces modes sont afiectis du j> b . 

QUAXTB OIAVB FlMALB QuiNTB COMMUNE QUASTB AIGCrii 

PitoTo,. (Normal: la si do r/ mi fo sol la si do r£ 

l«ETt» \ ^ ^ 

Moun. XTranspos/ : mi fsi sol la si do r£ mi fa sol la 

QOASTB GIATB FlHALB QOiHTE giMMOin i QOAOT AICOJ 

DsuTERus: (Normal: si do r£ ««i fa sol la si do r£ mi 

3eET4e \ ^ ^ 

[Transpos/ : fBL sol la ji do ri mi & sol la si 



MOOES. 



QVAKTB GIAVB FlNALB QUINTB OOMMUMB QUASTB AIGUi 

tritvs: (Normal: do r£ mi >!» sol la si do r£ mi fa 

5eBT(J« -I ^ 



MODES. 



{Transpos/ : sol la si do rimifosolla si do 



Cette tk/orii permet de considirer ces trois echelles transpos6es 
comme dquivalentes aux ichelles normales; il faut cependant 
hien savoir que les /aits ne correspondent pas toujours k cet 
enseignement : nos connaissances sont assez limities sur ce point 



CHAPITRE V. 

LE TEMPS SIMPLE 6R£Q0RIBN. 

ValeoF rythmiqae da punctum et de la virga. 

300. — Les notions acquises jusqu'ici sur Torigine de la nota- 
tion gr^orienne, sur la composition des groupes neumatiques, 
sur les intervalles, enfin sur les modes, nous permettent d'appli- 
quer d'abord aux notesy puis aux groupes de notes, les prindpes 
rythmiques exposes dans la premiere partie de cet ouvrage, et 
d'en tracer les regies g^n^rales d'exicution. 

La premiere 6tude qui se prisente est celle du temps simpU 
gr^orien, note ou syllabe. 

V indivisibility du temps simple a iti pos£e en pnncipe aa 
dibut de ce traite (1. 33), il faut y revenir. 

ARTICLE 1. 
L'lNDIVISIBILIT^ DU TEMPS SIMPLE DANS LE CHANT GRtGORIEN. 

201. — Cette indivisibility dvi temps simple ou temps premier 
est un fait historique dclatant que Ton constate dans la musique 
greco-latine, k toutes ses ^poques. Le chant gr^orien qui en 
descend a h£rit6 de cette quality. Aussi, la definition qu'en donnait 
Aristoxfine, plusieurs sidles avant notre 6re, s'applique-t-elle de 
point en point au temps simple gr^oriea 4: Le temps premier est 
celui qui ne peut Stre divis6 par aucune mati^ rythmique, et 
sur lequel ne se placent ni deux sons, ni deux syllabes, ni deux 
figures orchestiques. (i) > 

Cest le minimum de durte^ T^lement premier ; telle (L 30 et ss.) 
runit6 en arithm6tique, le point en g6om6trie, la lettre en £criture, 
la syllabe brdve dans la parole. 

(i) Louis Laloy. Aristoxhneie Tarente^ p. 296. 
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202. — La syllabe brim todt en eflet, poor les pottes et les 
muffldens de Tantiquiti, le type, ]a norme de VvaoiXi primordiale; 
lien ne proave mieux rinflaenoe decisive da langage sur la 
mosique L'idfe de diviaer une syllabe brive, ane note simple, n'a 
jamais traversi le oerveau d'un musiden grec, pas plus qae oelui 
d'un gr^orien primitif ; il a faliu pour cela la naissance, au 
moyen &ge, de Vorganum, de la diaphonie. 

203. — Les th&)riciens eccl&iastiqaes ignorent totalement la 
divuibiUU du temps simple ; bien au contraire, Tindivisibiliti est 
implidtement contenue dans tous leurs enseignements. S'ils par- 
lent de dar£e des notes, leurs comparaisons, leurs analogies sont 
toujours emprunt6es & la m6trique. 

€ Sicque opus est ut quasi metrids pedibus cantilena plauda- 
tur. > (Guy d' Arezzo, MicroL ch. XV ; et les autres textes.) 

Or, dans les pieds mitriques on distingue deux valeurs fonda- 
mentales : 

La brive ou temps simple indivisible ( u ) ; 

La longtu qui a une valeur double de la pr6cedente ( - ). 

204. — Rien n'emptehe d'accepter la camparaison propoaAt par 
le moine d'Arezzo, dans la mesure oik les notations neumatiques 
et rinfluence des textes prosaiques le permettent, et d'admettre k 
la base du nombre musical gr^orien 

une note brive, simple, indivisible, ■ » / /ti^. j^s. 
une note Ungue, double, ■' = j 

— et cela avec d'autant plus de fadlit6 que la m^trique elle-meme 
tempirait souvent dans la pratique la rigoUreuse valeur propor- 
tionnelle de ces deux duries. 
Un texte seulement & Tappui de ce £ait bien connu : 
Quintilien, apr£s avoir rdev6 le poids et la gravite donnas k la 
phrase par Fabondance des longues, et la c6l6rit6 que lui impri- 
ment tes braves, ajoute : € Peut-£tre aussi n'est-il pas sans impor- 
tance de remarquer qu'il y a des syllabes plus longues que les 
longues, et des syllabes plus braves que les braves; car, bien 
qu'elles soient cens6es toutes n'avoir ni plus de deux temps, ni 
moins d'un temps — et c'est pourquoi, dans les vers, les syllabes 
longues ou braves sont toutes dgales entre dies — cependant, dans 
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]a pronoodation, il se cache je ne sais quelle diff6rence en plus 
oa en moins. (i) > 

20$. — En r6alit6 les rapports conventioilnels de brives & 
tongues variaient seton leur application k la poisie chantie, & la 
poisie d£clani£e, ou au langage ordinaire. 

Lsiprosodu des vers chanUs maintenait plus rigoureusement les 
proportions : les tongues vadaient bien deux temps, les braves un 
temps ; Failure plus large de la musique jointe aux paroles Texi- 
geaitainsL 

Le langage ordinaire, plus libre, faisait entendre des tongues un 
peu plus 6tendues que les braves, mais ne les doublait pas. 

€ Quant aux vers rMtis au ddclamis, on leur donnait un d£bit 
interm6diaire odi les valeurs respectives des tongues et des Intves 
n'itaient qu'& peu prte respect6es ; c'est ainsi qu'on lisait les vers 
dHomftre; les rythmidens d£licats se refusaient & compter pour 
deux temps des tongues qui n'atteignaient pas exactement cette 
durte; et dans un vers & mouvement rapide, les dactyles (- uu) 
faisaient presque Tefibt de troch^ (- u). > (2) 

206. — Pour montrer rilastidt^ mutuelle des dur£es prosodi- 
ques, il y aurait encore & signaler Tusage trte frequent des temps 
irrationnelsy oil certaines longues valaient moins que les tongues 
ordinaires, certaines braves, plus que les braves ordinaires, et & 
montrer comment oes modifications tenaient simplement € it une 
rupture momentanfe de la convention pd^tiquei & un retour & la 
prosodie du langage. > (Laloy. op. c p. 30a) 

207. — Cette tendance de la prosodie m6trique & se rapprocher 
fratiquement de la libre allure du langage ordinaire se retrouve 
dans le nombre musical gr^orien avec une liberty une souplesse 
plus larges et plus fr^uentes encore. Les rensdgnements foumjs 
sur ce point par la notation neumatique et par I'influence des 
textes liturgiques sur les melodies oompliteront les indications 
un peu sommaires des th^oridens du moyen age. 

(i) < Sit in hoc quoque aliquid fortasse momenti, quod ct loogis kmgiores, 
et brevibas sunt bieviores syllabae; ut, quamvis neque pins dnobos tempori- 
btts, neque uno minus habere videantur (ideoque in metiis omnes bren^ km- 
gaeque inter se obsessae sunt pares), lateat tamen nesdo quid, quod supersit, 
aut desit.. > Quimtilien. InstiL arai. IX, 4. 

(2) L. Laloy. Aristaxhu, p. 293. 
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208. — Toutefois il est exact de poser k la base de la rythmique 
gr^forienne deax esptees de temps : le Umps simple et le UfPips 
double ou temps composi binaire (I. 38), sur lesquels repose ^^ale- 
ment toate la melodie antique. 

ARTICLE 2. — NOTATION DU TEMPS SIMPLE, PUNCTUM ET VIRGA. 

Mt — R6le purement mdlodique du puncium et de la virga. 
Identity quantitative et dynamique de ces deux signes. 

309. — Pour figurer les dur6es prosodiques fondamentales, les 
m^tridens disposaient de deux signes graphiques : Tun ( v/ ) pour 
la br6ve, I'autre ( - ) pour la longue. 

Les notateurs gr^oriens n'auraient-ils pas, eux aussi, quelques 
signes neumatiques pour representor les braves et les longues de 
leurs melodies? \jtpunctum et la virga n'auraient-ils pas pour but 
precis^ment de figurer, 
\tpunctum . = • la brfeve ^ , 
et la virga • = ^ la longue J ? 

On Ta souvent affirm^, mais une r6ponse nettement native 
doit £tre £aite & ces questions. 

2ia — La v£rit£ est que la difft^rem:e de forme entre le punctum 
et la virga ne r^ond d aucune distinction rythmique de dur/e ou de 
force : Fun et Tautre signe ne valent,/ar eux-m^es, qu'un te$nps 
simple : cette difference a trait uniquement & Xordre mdodique : 
le punctum indique toujours une note relativement grave, et la 
virga, une note ^lev/e. 

211. — On a dit € par eux-mimes >, parce que le punctum et la 
virga peuvent, Tun et Tautre/recevpir une augmentation de durde, 
mais cette augmentation doit etre attribute, soit k la position et 
au rdle de ces notes dans la phrase, soit & Tune des adjonctions 
ou des modifications rythmiques 6numer6es plus haut (IL 67 et ss.). 

212. — Les arguments en foveur de cette thiorie abondent 
dans les plus anciens manuscrits. Plus ils sont anciens, plus ils 
sont precis et favorables. C'est done k ces documents qull faut 
s'adresser tout d'abord pour avoir la yitiXk sur ce point fonda- 
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mental. Quant aux aateurs, ou bien ils se taisent, ou bieii, lors- 
qu'ils parlent de la difference rythnuqoe entre fiunctum et tnrga^ 
lis sont en pleine exposition des valeurs mesuries de la musique 
figure, ce qui ne pent, en aucune sorte, convenir au rythme libre 
gr^gorien. 

213. — L'origine seule dvLpnnctum et de la virga est une forte 
presomption en faveur de leur signification purement m^lodique. 
Ces signes, on le sait, d^rivent de Taccent grave et de I'accent 
aigu, qui indiquent uniquement le premier, la gravite, et le second, 
Tacuite des syllabes; c'est precisement cette qualite essentielle 
des accents qui les a d^signes aux musiciens pour la representa- 
tion des sons graves et aigus. Or, en devenant notes de musique, 
ces deux signes ont conserv6 leur signiGcation premiere : tout le 
repertoire gregorien, not6 en neumes-accents, le prouve avec la 
derni^re evidence, comme on va le voir imm&liatement 

214. — Antienne Prudent es virgines, d'apr^s TAntiphonaire de 
Hartker. (I) 

/ , / / y / / . /J^ /.^ /^ . / / / ^ / 



% a 1 — 1 ■ 1 ^ — \^ — i^-q^H 1— Hii 



Pru-d^nies vfr-gi-nes apta- te lampades vestras; ecce sponsus ve-nit, 

I a 3 456 7 8 9 10 II la 13 14 IS 16 17 18 19 ao 



/. /^^ / - 



^4=::=?: 



-^.-1^ 



ex-f- te obvi- am e- i. 
31 93 33 94 25 26 37 38 



Fig. J4Q 



II y a dans cette antienne : 

a) Jits punctums. 

b) Des virgas. 

c) Titsgroupes, 

II est utile de les 6tudier s^parement. 

(i) Paliogr, Music, serie II, p. 384. 
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21$. — a) Punciums 2, 8, 12, 1$, 22, 27 et 28. — Tous oes/iiifr- 
tums repr^sentent une note plus basse que la note qui les pr^o&de 
ou que la note qui les suit 

216. — *) Virga I. — Premi^ note de Tantienne, plus 6levee 
que la note suivante. 

217. — Virgas 3 et 4. — Notes plus £lev£es que la prec6dente. 
Dans U chdnt syUabique^ Us progressions ascendantes st figurtnt 
taujours au moyen de virgas, parce que la relation de punctum d 
virga s^itablit d partir de lapremiire note^ la plus basse^ de la marche 
ascendanie. 

218. — Virgas 9 et 10, 13 et 14, 20. — Application de la r^le 
prec^ente. 

219. — FirVyM 6 et 7, 10 et 1 1, 17 et i8, 21. — Les retombees 
syllabiques €U la milodie se marquent ginindement par des virgas, 
paru que les relations de hauteur outpour base la demOre note^ la 
plus basse, de. la marche descendante. 

220. — c) Groupes, — Dans Usgroupes, ces relations s^ itablissent 
entre les notes dun nUme groupe, indipemiamfnent de ce qui suit ou 
de ce qui precede, 

Ainsi, groupe $, podatus do^ri, le do est figur6 par un accent 
grave (I'^uivalent du punctum) bien que ce do soit sur le mtoie 
d^;r6 que la note pr^oSdente do; mais ce do est plus bas que 
le ri, seconde note dvi podatus, avec lequel il est en relation : cela 
suffit pour qu'il soit repr6sent£ par un accent grave ou un 
punctum. 

On saisit id sur le vif I'incertitude de la notation neumatique. 
Sans le secours de la tradition orale, il est impossible de savoir si 
Oft podatus est plus haut ou plus bas que la virga prec6dente, 4, 
ou encore & Tunisson. Les lettres significatives m6lodiques inter- 
viennent alors pour aider le chanteur. C'est ainsi que dans Hartker, 
Tune des lettres / (levare), s (sursuni), a (altius) accompagne 
plusieurs fois le podatus en question, et indique qull doit Stre, 
en certains cas, chants plus haut que la note 4. 

221. — De mSme la clivis 19. Elle commence par une virga 
la, infirieure au si pr6c£dent; mais cette virga est en rapport 
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avec la seconde note de cette clivis, sol, iiguree par racoent 
grave. 

On peut analyser toutes les antiennes, toutes les pieces de 
TAntiphonaire et du Graduel gr^oriens, on y trouvera partout 
Fapplication de ces memes r^les. 

§ 2. — Emploi des punctums et des virgas 
dans les recitations unissoniques. 

222. — Certaines circonstances milodiques mettent k meme de 
constater Temploi melodique du puncfum et de la v$'rga avec una 
clarte exempte de toute incertitude. 

Quand le cours d'une pitee musicale amfene une sorte de r£ci- 
tatif syllabique k Tunisson, chaque syllabe est surmont^e : 

a) D'un punctum, si la corde recitative est plus basse que la 
note pr£c£dente; 

V) Uune virga, si elle est plus ^levee. 

Les anciens nianuscrits sont tr6s fiddles & cette loi. Quelques 
exemples vont suffire : 

223. — Versets all^Iuiatiques du II« mode. 

Recitation A 



^^^^^^^^i ■ ■ I ■ , I -rh^'.\,!sag^ 



Di- es sancti- fi-ci-tus il-lli- xit no- bis : 

Hie est di-sd-pultts il- le, 

R^itationB lUcitatiooC 



iii>;"|' ■ ^ ['"♦'■aTI 



T * ■ ' ' ■ — ■-! ' ft ' ffc f l ^i 



y- <^ 

ve- Di- te gentes et ado-ri-te D6mi- num; 

/-//// / 

qui testim6ni-umper-hf- bet de his. 

Fig. 150 
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RicitaHons A et C, — Une side de punctums surmonte les 
mots sanctificatus illuxit et venite gentes et adorate — parce que la 
recitation se d^roule sur ri ou fa, degre inf^rieur de la note prf- 
cedente mi ou soL 

Rotation B. — Au contraire, ce sont des virgas qui se succ^- 
dent sur le r/, corde recitative qui est plus 6lev6e que le do qui 
pr^cdde. 

224. — R^pons-Graduels du II« mode. 



] 


Debut du Repons. 




D6but du Verset 






S-p- 


Recitation D 




i ■ i 


R^citation E 
it.. 


• rl- 


An- 


ge- lis 




Pri- usquam 


/ 
mon- 






tes 


D6- mi- ne re- 




Ad an-nun- ti- dn- 




dum 


Ni- mis ho- no* 




Qui re- gis Is-ra- 


/ 

el 




Ex- ci- ta 




y / / 

Si me- i non fii- 


e-rint do- 


Ju- stus ut palma 




y / / 

Con-fi- t^- mi- ni 






1)5- 


mi- ne De- us vir- 




y 

Quis a-sc6n- 


det in n 


lontem 







Fi^, IS I 

Recitation D. — Pourquoi dss punctums sur la corde la ? Parce ' 
qu'on arrive k cette corde en descendant du si — torculus, sol si la. 

RMtation E. — Pourquoi des virgas sur la corde r/? Parce 
qu'on atteint cette corde par un mouvement ascendant : podatus, 
do rt^. 

225. — D6j^ le role purement m6lodlque du punctum et de la 
virga ressort clairement de tons ces exemples, mais il va devenir 
indiscutable avec le fait suivant 

Les notateurs font usage de Fun ou de Tautre signe — non plus 
dans des rdcitatifs diiT(6rents, ex. A, B, C, D, E — mais dans les 
mimes passages de la mime milodie, selon que ceux-d sont intro- 
duits, soit par des mouvements descendants, soit par des mouve- 
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menu asundants. Dam le premier cas, Us empknent \tfunctum; 
dans le second, la virga. 

226. — R^ns-Graduels do n< mode. 



Recitation F 

















P 


il^fe 


AA ^ ^ ^ ^ ^ 


^ ^A .^ 




I 


^'^"A 


n ^ 1111 


P" * f^ 


eU. 








I?.G 


. Angelis,.. 




/r / / / 

ut cu-st6-di- 


ant 


te 




Dili nftigiupH,, 




/r / / / / 

a ge-ne-ra-ti- 


6- 


ne 




Mmis... 




/r / / / 

ni- mis confor- 


td- 


tus est 




Ad occ^/lis,.. 




/r / / / 

et ab a-li- 


e- 


nis 




Justu$.». 




mul- ti- pli- 


ca. 


bitur 




ExsHltdlmnt,, 




lae- u- 


bun- 


tur 




Ne avdrtas,,. 


qu6- ni- am 


tri- 


bulor 








Rteitation G 







ilS^ijE: 



^ 



■ ■ — ■ — m- 



^1)^ 



Tfc^^Vf^ 



etc. 



I^. G Tecum.. 



an- te lu- 



ci- 



ferum 



Les lignes musicales F et G reprisentent la m£me phrase r&u- 
tative, mais oomme on k voit, il 7 a deux maniires d'y arriver. 
En F, le r^tatif est plus ilev6 que le torculus final de la phrase 
pric^ente, c'est ce qui explique la presence des virgas dans tous 
les rdpons qui js'adaptent & oette m£lodie. 

En G, le m£me r&dtatif suco&de & une m£lodie qui vient d'en 
haut, de Ut k changement en punciums. 

227. — Ripons-Graduels du V« mode. 
Void une autre rotation qui contient exactement ks mfaies 
changements. 
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Rotation H 



219 



^ 311111 ^^4J!;[i; ! g^ 



=PEfM^0^ 



^.Q,Ckristus.. 



-- /; y ////// n^ 

y^. Propter quod De- us ex-al-ta- vit il- lum 

-- n J / / / / / /i/i 

< Eccesac/rdos,,.J, Non est in- v^n- tus si-mi- lis il- \\ 

- /) y / / / / / /I/) 

i E.viit 7. Sed sic e- um vo- lo ma-ne- re 

Recitation I 



F~^ , ^bTtrrriii i|-J?^^f^ 

1$. G. Propitius esto,,, V* Ad-ju- va nos De-ussa-lu-ta-ris no- ster 

Fig. I 53 

Lignes H et I, deux intonations conduisent & ]a recitation, et 
toutes les deux par un mouvement ascendant : la oorde recitative 
au sommet de cette progression meiodique est toujours marquee 
par one s^rie de virgas, 

228. — Mais il y a d'autres intonations poor atteindre cette 
corde, en void jusqa'ii trois, J, K, L. 



J E 



1^=1: 



■t 



Ibit 



T 



^^ 



- / -• 

I^.G. Vlndica... ff. Po- su- i- 

- / -■ 

> /«Z>«...y. Ante Dd- 






- . y /t/f 

runt morta-li- a servd-rum tu- 6- rum 



mi- 



num 



K E 



clanu'i- vi 



/x^ 



^t 



y 



Vf.G. - /- . / 

^o««;A«/...]r.Ad annunti-;in- dum ma- 






L I: 



:i=S=3: 



-• ■ ■ 



I^. G. . . - - ..''• 

Locus iste,,, f, De-us cu- i ad- 



-f^^ 



Stat 
Fig' 154 



/t^ 

Ange-16-rum cho- rus 
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Toutes ces intonations commenceot, oomme les prec6dentes 
H et I, par le fa au bas de Techelle, mais dans leur 6lan, elles 
dipassent la dominante do, montent jusqu'au mi pour redescendre 
ensuite sur la corde recitative dont les notes, cette fois, sont 
figurSes par dtspunctums au lieu de virgas, L'emploi de cts^nts 
neumatiques id est la preuve la plus 6vidente que le rythme et la 
duree ne sont pas exprim^ par oes deux signes, et que leur usage 
depend de circonstances mdlodiques. 

229. — Telle est Ttolture des meilleurs monuments dans toutes 
les recitations analogues. Toutefois certains documents, trte bons 
encore, mais moins precis, ne font pas une attention aussi scru* 
puleuse k Temploi judideux du punctum et de la virga. Ce qui 
s'explique fadlement Les passages de cette sorte ne pretant pas 
k de s6rieuses difTicultds, les notateurs ne s'astrdgnent pas k une 
rigoureuse exactitude. lis savent, en outre, qu'il n'existe aucune 
difference de valeur rjrthmique entre ces deux signes, des lors ils 
se laissent aller k des libert^s graphiques qui ne portent aucune 
atteinte au nombre musical gr^orien. Ces ^changes si faciles 
sont une preuve de plus de Yifidiff&encerythmique de ces neumes. 

§ 3. — Remplacement de punctums par des virgas, 
n<cessit< par des modifications mdodiques. 

23a — Ces ^changes n'ont pas lieu, du reste, sur le seul terrain 
des r^dtations unissoniques : ils se montrent a tout instant dans 
le cours vivant de la phrase grdgorienne, il importe de le prouver. 

231. — Type antiphonique du quatritaie mode en A, quatriime 
membre. 

ia34S «7 8 



1 <.<^'^ ^ 



ex-i-te 6bvi- am e- i. 

./ -y /* / / y- 

■ <^'^ ' 1 I- 

apud e- um red-^ dmpti- o. 
i«345 6 7 (8) 9 

Fig' 155 
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La cadence musicale de ces antiennes est modifiee l^rement, 
lorsque le mot final est un proparoxyton. 

Premi^ Ugne. — Mot paroxyton, ei. La septi^me note la est 
un punctum, parce qn'elle est la derniire du mouvement mtiodique 
descendant (IL 219). 

Deuxi6me ligne. — Mot proparoxnon, rtdemptio. Cette meme 
note «st ici une virga, parce que la descente m^lodique se poursuit 
jusqu'au W, premfer son dvipadatus. 

La derniire note, n^- 9, sur la hauteur de laquelle il est inen 
difficile de se tromper, reste ordinairement un punctum; cepen- 
dant plusieurs ftds, it sa place, on trouve la virga. 

232. — Les m£mes changements se voient encore dans les 
antiennes du septiime mode. 

Au premier numbre^ notes 8, 9, K), 



Propter fi-dem casti- ti- tis 

/ / / /. // /yr 

Grik- ti- as ti-bi a-go D6ini-ne 

>*345 67 8<g)io 

Fig. 156 

et au quatrihne, notes 7, 8 et 9. 

/ . / r / z' - - 



■1 111^1*- i. 

cu- ri-reT<Ui)e-rame- a. 
/ . / t / / /^- or / 

^ 1 M 1 "^ ^ ri*-ll 1- 

cuDCtas iUlustrat eccl^-si- as. 

X a 3 4 S 6 7 (8) 9 (9) 

Fig' ^57 
Rytlime Gi^. — 15 



^32 
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S 4* — Etnploi libre des punctums et des virgas. 
A« Pcur cerUnnes noUs inUrmidiaires isoUes. 

233. — Encore des icbanges iit paints et de virgas^ mais cette 
fds ils ne sont plus occasioim6s par des modifications de la 
mfiodie ; ils proviennent de la place intermSdiaire de certaines mtes^ 
au mime de certains groufes qui peuvent itre mis en relation cU 
hauteur indiffiremmint avec a quipricldcy ou ce qui suit : 

S. G. 839. 



^ - 4/%/ 



f * ■ Sv r 



^ti^ 



Com. Jerusaiem ... a De* o 



tu- a 



Eins. 121. 



i/f /••./ 



f * ■ Sn 



:r^ 



... a Dt" o tu- o. 

Ftg. ijS 

Premitee Ugne, syllabe de Deo. -^ Le codex 339 de Sain^Gall 
emploie vn punctum, paroe que le notateor considtee oe/i comme 
itant en relation avec le torcolas/rA^im/, qui descend du sol. 

Deuxiiineligne,niAniesyllabe. — DesoncM^lei2id'Ein8iedeln 
se sert d'une virga qui se trouve en relation avec le midxL groupe 
sui vant — pes suMipunctis resupinus. 

234. — Deux autres exemples : 



19. G. TdllUe. 
Eins. 121. n^r/^^V 

cor-de 

S. G.859. /l^^/'.V' 

cor-de 



Eins. 121. 



S. G. 339. 



Off. BenedixisH. 



SE 



t 



tu* am; aver-tisti 



^ 



tu- am; aver-Usd 
F^,i6o 
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23s. — Presqiie innombnUcs wmt ks escempks de oette aorte : 
Its iiotateiin sont libres, dans ks cas scmhlahlc^ de noter m 
puncium oa line virga : leur but est de tedliter ]a kctuie mflo- 
dique; chacun use da moyea qui I11I semUe le meUleiiri k plus 
dair ; I'un cfaoirit k funcium, Taatre la virga, et la questkm de 
diirfe, de force, de rythtfu en an mot, est totakmeat teangtoe k 
karchoix. 

^. Mtnu UUrU dam la amipMHoH dis gtfmpa. 

23& — Cette liberty des copistes s'^ipUqae, non seokment k 
oes deux signes employis isoltoent, mais dk s'tend joaqa'ii la 
composition, k Ja forme imtMiuri dis gr&ufis. Ceox-d, en effiet, 
offinent de nombceux exempks de ces trocs entre accents graves 
on pmndums et virgas. 

237. — Void ks manoscrits de I'ficok de Saint^SaU qui font 
nsage de trois toitares difKrentes poor ks deux prankres notes 
da groope sor la syllabe /^ .- 

Vff, G. Jacta. 

S.G.839,889. v^**'" 

cogitil- turn tu- um 

Eins. 121 — S. G. 876, 875, 840. .-••-. 

JUL, 



Bamb. lit. 6. 





r 




1* ^ 




i 


.13 


■ ♦ 










cogiti 




turn tu- um 




1 




m% • 




1 


IJ 


V * 











cogita- turn tu- um 
Fig. 161 



Piemiftre ligne un/oddius. 
Deoxkme ligne deux punctums. 
Troisitaie ligne deax virgas. 
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238. — Aatre exemple du m^me genre : ^change d'un podatus 
pour deux virgas. 



Eiiis.I21 



i r*~ 



imp^- ri- um 



S. G. 339 // 



imp^- ri- um 



C. Mitne emplai libre dans les relations des groupes entre eux. 

239. — n y a plus encore : non seulement ces ^changes se pro- 
duisent sur des notes isolees; non seulement ils ont pour theatre 
i'lnt^rieur meme des groupes; mais leur influence se fiait sentir 
jusque dans le commerce des groupes neumatiques entre eux ; 
les trocs eaXx^ punctums et virgas modifient les groupes, ks r£u- 
nissent, les divisent et produisent le ph6nomtee de Xendiatntment 
et de la fusion grapkiques des groupes^ dont on parlera longuement 
plus loin. 

Les exemples suivants vont expliquer oes expressions : 

24a — Cadence tr6s frdquente dans les Traits du deuxi^me 
mode. 



Fig. 163 



La divergence entre ces deux notations nlmplique aucune dif- 
ference, ni melodique, ni rythmique : elks sont enti&rement £qui- 



LE T£MPS SIMPLE GR^GORIEN. 225 

valentes, et cependant il y a trois groupes dans ]a premiere ligne, 
et deux dans la seconde. 

En outre, premiere ligne, deuxifeme groupe, podatus .• le /t est 
un accent grave, parce qae le rapport nv^lodique s'^blit avec la 
seconde note, sol^ du mdme groupe : 

Deuxiime ligne, la note correspondante & cet accent grave se 
rattache comme demiire note au porrecUts pric&lent, la relation 
s'etablit d£s lors retro avec le /;//, et le/a devient une virga. 

241. — Off. Tollite, 

introi- bit 



u 



HSL 



iDtroi- bit 
Fij;. 164 



Encore id, Equivalence melodique et rythmique par£aite. 
L'Echange entre accent grave et accent aigu se produit sur le la 
accent grave, troisifeme note du toradus ligne premiire, et le i^ 
virga premiere note du prtssus^ deuxifeme ligne. 

242. — Un dernier exemple de ce genre : trois notations ^ui- 
valentes. 

19. G. Qui sedes. 



Eins. 121. 



' ■'V-'^"-" 



et ve-ni. 
S. G.359. n^/^'^ 



^s 



et ve-Di. 
Vercdim. /1 4/^** 



E 



et ve-ni. 

Fig. 163 



^ 
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L'aftention doit m porter aeiileiiieiit sur les qnatre praflriires 
notes do dernier gnmpement/i mi /a sol, et sartont snr ces deux 
deniitees/ij»/. 

Prendtre Ugne, ces deux notes soot n s prfaen t fas par datx 
fmnetums. 

Deuziteie ligne, par deux virgas doot la praniire appartieot 
an /^fTvcAwx pr6c£dent 

Troisltele Ugne, par wipodaius (accent graye et virga). 

243. — De tels exemples fonmiflient dans le r ^iert oir e gr£- 
goiien, ils prouvent avec Evidence que rosage des t^ijof , des 
punciums, des accents graves, est de nolle vakiir dans la qoestion 
rythmiqne giigorienne. 

S S -— Remptacement des punctums par des virgas 
dans la notation des s^uences avec ou sans paroles. 

244. -^ On salt que les premieres s^nences 6taient craiposees 
de longues vocalises qui pndongeaient la deniiire syllabe do 
GradoeL Qiielques auteurs, Notker surtout, ne tardteent pas It y 
adapter des textes, avec cette particularity que cbaque note des 
mflismes soigneusement conserves, correspondait k une syllabe. 
Le m&oae proc£d6 fut aussi appliqu6 aux vocalises des versets 
allAuiatiques. 

Or il est intiressant de constater que la notation m^isnu^Hqmi 
et ia notation syllabique de ces melodies ne suivent pas les monies 
rtgles dans Temploi dt&/u9iciums et des virgas. On retrouve id 
ks habitudes graphiques des copistes d^& signalies plus taaut k 
propos de Vantisnne Prudmies virgims (IL 317, 219, 220). 

Dans les chants syllabiques. les ascensions et les retombtes 
milodiques se f ont toujours au moyen de t^^m. 

Dans les chants m^matiques au contraire, les progresskms 
et les descentes m£lodiques se font toujours k Taide 6it punctums. 

De li, entre les deux 6critures d une m^lodie identique, un con- 
traste perpituel, un ^change continu tatitpunctum et virga. 

245. — Tons les exemples suivants sont empruntis k la 
^ibfxsoat Joannes Jisu Ckristi (Cod. Bamb. lit 5), excq>ti Tex. B 
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ZZ7 



qui appartient ft la s^ueiioe des SS. Innocents : La$u Hbi CkrisU, 
cm sapit, meme oodex — cf. auad Saint-Gall 546. 



^ 






il 



stei-tas 



B 



set 



. / 



//'^ 



:JPI^ 



:|:j: 



effiFsi- 6nt 

n 



'3^ 



r r. 



:X^ 



Je-suCbristo 



k 



/'. 



n^ 



/^. 



■^^^^ 



amd-re 



/x. 



E 



Ah 



^ 






s 



tcstiin6«i>o 



/'•./ 



(fc^ 



SE5: 



M 



^ / , / 



^PO: 



atque cu-ram 



G< 



E 









sacra me-ru- Isses 
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$ 6. — Emploi simultan^ des punctums et des virgas 
dans VoRGANUM k deux toiz. 

246. — Cette preuve de rindiflerence lythmique des deux 
signes a dijk 6t& exposde au tome I de la PMi^graphie Musicale 
p. 1 5 i-i 52. PL XXni, mais elle est si firappante qu'eUe doit trouver 
place id. 

Elle est tir£e d'une page du manuscrit 130 (148) de Chartres. 
Sur le folio 50 du XI« si6de sont reproduits dnq versets aU^- 
luiatiques, accompagn^ d'une double ligne de neumes. La m^lodie 
liturgique se trouve immidiateinent au-dessos du texte, et la 
deuxitoie voix au-dessus de celle-ci. Cette seoonde partie procdde 
toujours note contre note, et le plus souvent par mouvement 
contraiie. 

Exemple de Tun de ces versets : 

f/f. ..ny 4'(yhy..y..(yyy y/y/iy..../y 
^/^/4'/t/ y (yyn n/tj/ /^.y^* /ty//t/*/ 4/ i/^ 



<jT^.''l1^^>|3*afl^fLllln]^r1|yf'^^^''''llA 



AUe-lA-ia. Di- es 

^ /y n/ ^fl/ /i.yynytyj/ /I/ .y.y ynyy ... 
^ • n y. /•*/ . y/y'./':jo /f./i. <^. v. /i.'//: 4/ 



<J .^i.,!. 3l''.''\A11.fl Jm.m.>^^1V^ 



Ht 



IV IV \ 



saocti- fi-ci-tus illu-xit no- bis, re- 



. . y / f . . . /.// .... / . y fl y. h/ ly / /t 
/ / ^ /•/ . «/> . ./ y n/y 4/ «/> . y 

<n ^ ■ ■ ■■■•"♦1 .A, I .1 ' ^ ''*'' ''ll A L q5 



ni-te gentes et ado-ra-te D6mi- num, qui- a h6^- e desc6n- 

/ / n/yy /\y /i^ 4". A / 
• • y/ y** /•% i^ 4^* /) • 



<■ ■ ar'.^Aii.^ jii B^ 



dit lux ma- gna super teiram. 

Fig, i6r 
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247. — Get organiim oontient on enadgnement pr^deux, 
relatif ft la valeur temporaire des virgas et dsspunctums, seuls oa 
en compositimL (i) Dans la marcfae des parties ooncertantes» les 
punctums ripoodeiit aux virgas, ks podatus aax cUvis, les tarculus 
zxxn porrecius^ ks scandicus aax cUmacus. Voilft bien la rifutatkni 
la plus cat^orique du systime qui inteiprtte ks vitgas oonmie 
des longues, ks punOums comme des brtves. Dans oe systtaie en 
effet, si Ton veut £tre logique, il font traduire ainsi ks groupes 
correspondants : 



Vlrga / = J 
Punctum • « • 

Torcttlus t/» = f^J^ 
Porrectas A^ — J^ 



[Clivis /I ^if 
Podatus y ^i) 

{CUmacus /% ^^^^ 
Scandicus .• 



x_ ^i"j 



Fig. 168 



Mais ators comment obtenir une marcbe paraU£k des yoix, 
poisque ft one croche correqpond toujours la noire, et vice versa? 
L'ensemide des voix ne pent risulter que de ridentit6 parfaite de 
dur6e de tons ks signes neumatiques. 

§ 7. — Tteoignage des manuscrits ft neumes-points. 
Reduction ft un seul signe du punctum et de la tirga. 

Conclusion* 

248. — Ce qui vient d'etre expos£ s'applique ft tons ks neumes- 
accents, sangalliens, fran^ais, anglais, italiens, etc. Quant aux 
neumes-points messins et aquitains, ils t&noignent dgalement, ft 
kur manidre, de la dur£e identique qu'il iaut attribuer au punctum 
ttklsivirga. 

Si vraiment la forme de oes deux sqgnes constitue un 61£ment 
difKrentiel du rytfame gr%orien, on doit la retrouver sous une 

(i) On peut voir de semblables ezemples de diaphonie dans le Tropaire de 
Winchester. (Corpii$ Christi CoUege, Cambridge Ms. 473)- Henry Bradshaw 
Society, voL VIII, 1907. Introd. p. xxxvii et ss., et pi. 23, 241 25* 
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forme ^uivalente dans tes mcmuiiients k faints suptrposis, mes- 
sins 00 aqnitains. n n'eo est rieii : oette cUfl&reim a presque 
entidrement dispani, et la rAbtcHan d un seutstgne^ytpHncium^ est 
admise par les notateurs de oette £oole. 

II est d'usage, dans oertains milieux, de oonsidirer oette trans- 
formation oomme une alteration rythmique grave de la notation 
neomatique primitive Cette manitee de voir pouvait ttre soutenoe 
nagudre avec qodque apparenoe de viriti; aiQourd'hni oe n'est 
plus possible, depuis que plusieurs manuscrits messins nous appa- 
raissent comme des ttooins de la tradition rythmique presque 
ausd parftdts que ks oodices sangaUiens. 

249. — Mais oette exactitude ryttunique ne vient-elle pas de 
qudques moyens employ^ par les oopistes de Hetz pour coo- 
server soigneusement la distinction grapUque des pumOums et 
des virgasf 

Non, encore une fois, ils ignorent cette distinction : its ont bieo 
dwxpuf$cttims, Tun bref, I'autre long (IL Fig. 109), mais ces deux 
punciums traduisent aussi bien ks virgas que les funOums san* 
galliens : seulement le premier est rterv6 aux punctums et aux 
virgas ordinaires de Saint-Gall, et le second aux mSmes signes, 
lorsqu'ils sont marqute de V^shms ou d'une lettre rythmique 
longue de Romanua 

25a — En r6ium4 en fsce des manuscrits^ Q font renonoer 
d6finitivement 21 trouver la brivi dans Vtpuncium, la htigus dans 
la virga, 

Leur timoignage est si precis, si ponduant, il se rhpi^ dans 
toutes les ^les, sous tant de formes, que les textes incertains 
des auteurs, alligute ordinairement en foveur de la thteie 
contraire, ne pr^vaudront jamais contre luL Du reste, parmi ces 
textes, il tiy en a pas un smU d$ (Ucisif contre c$ qui vient dttre 
ixposi; y en aurait-il, qu'il foudrait les icarter, car tout ensdgne* 
ment rythmique qui serait oontredit dairement — et c'est id le 
cas — par raccord unanime d^ manuscrits^ doit 6tre consMM 
comme entadii d'erreur et de fttusset^ 

251. — La ccmdusion pratique de ce diapitre est la suivante : 
Lepunctum et la virga^ seuls ou en composition dans les groupes^ 
valent un temps single. 
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En d'aatres termes : la forme primitive de&pidnts et des virgas 
n'a pas pour but d'indiquer les notes braves ou tongues; oette 
dififtrence de dur£e doit toe cherchte ailleurs, car, de r^;aliti des 
deux signes ti£mentaires de la notation gr^gcMienne, it ne faut 
pas oondure k r6galit£ de toutes les notes, n ne manque pas 
d'autres moyens de figurer la durfe ou la force, et m£me la place 
des simples ictus : Texposition de oes moyens est le but propre 
du present traiti. On connait d^'ft les adjonctions et les modifica- 
tions rythmiques sangalliennes et messines; mais il y a encore 
d'antres proG&16s. Les uns appartiennent aux chants avec texte, 
les autres aux chants miiismatiques ; c'est de ces demiers qu'il 
fant s'occuper tout d'abord. 



CHAPITRE VI. 

RTTHHE ET EXl^CUTION DES GROUPES H^LODIQUES. 
Le gToupe isol^ 

ARTICLE 1. 

PRINCIPES OiNiRAUX S'APPUQUANT A TOUS LES OROUPISL 

§ z. — Le groupe gr^gorienySon indiTidualit^ 

252. — Si Ton jette les yeux sur ks pages d'un livre de musique 
grdgorienne, on remarqaera aussitdt que ks groupes mumaHques 
tantot s'appuient sur les paroles liturgiques, et tantdt, soutenus 
sur une seule voyelle, se d^ploient librement, en longues et rkfaes 
vocalises de dix, vingt, trente, quarante notes. Sans aucun doate 
ces luxuriants milismes ont un rythme ; d'od vient-il? 

De la distinction de tous ces groupes en phrases, en membres, 
en incises, et finalement en petits groupes de deux, trois ou quatre 
notes, qui, eux-mSmes, se rdduisent en temps simples. 

253. — C'est qu'en effet le groupe neumatique peut dtre com- 
part au mot du discours. Le f9u>t consid6r6 isoliment, en dehors 
de la phrase, a sa forme spidale, son individualite propre; en 
d6pit des syllabes plus ou moins nombreuses qui le compotent, 
il a son unit6; de plus, il a un sens, il exprime une idee. On verra 
bientdt qu'il a sa miUxUe et son rythme & lui 

n en est de mSme du groupe neumatique. Lui aussi, en taht que 
groupe, jouit d'une existence personnelle, d'une pleine autonomie, 
et ses deux, trois, quatre, dnq not€& distinctes ne troublent en 
rien son unit6; enfin, pour completer I'analogie, il exprime, i^ sa 
manidre, une idte musicale mdlodique et rythmique qui n'est pas 
oelle du groupe voisia 

254. — II suit de lit que pour dire, chanter, rythmer le groupe 
isoU, il y a des lois fonddres qui dicoulent directement de ses 
diverses qualit&s. Ces lois lui appartiennent en propre, et restent 
tout ii fait ind^pendantes du texte littdraire ou du texte m^lisma- 



RYTHME ET EXECUTION DES CROUPES MELODIQUES. 233 

tiqne dont le gnmpe est d'ordinaire enyeloppi. Ce sont ces lois 
premieres d'exdcution des groupes qu'il Caut exposer id : la con- 
naissance en est aussi nicessaire que Test, pour la bonne et cor- 
recte Amission des mots, celle des lois qui rtglent la pronondation 
et Facoenf uation des jparoles dans le langage. 

255. — Toutefois, pour etre complet, il faut ajouter de suite que 
mots tt groupes neumatiques sont des individus de caract^re emU 
nemment sociable: ils n'ont d'existence que pour se r£unir, s'associer 
et former des membres de phrases litteraires ou musicales. Dans 
oe cas, les groupes, pour s'en tenir i eux, deviennent souples, 
mall^ables, et se prStent k certaines transformations. Ces trans- 
fonnations, i la v£riti plus superfidelles que profondes, appar- 
tiennent surtout k Tordre dynamique; leur but est d'adapter plus 
ais^mcnt les groupes k Tensemble de la construction melodique 
et rythmique. On dtudiera plus tard ces diverses modifications du 
groupe; pour le moment il ne s'agit que du groupe simple, du 
groHpe isoU, et des r^les qui president k son execution. 

256. — La connaissance theorique et pratique de ces regies 
nous permettra d'arriver aux exerdces de pures vocalises pour 
la formation de la voix. Ces exerdces sont id & leur place, car, 
dans les m6thodes bien gradu^es, ils viennent aprfis le solf^e, 
avant Tadaptation du texte aux melodies. L'application des paroles 
aux groupes neumatiques reclame de I'el&ve une plus grande 
d^pehse de sdence et d'attention; il est preferable de ne pas 
exiger tout d'abord ce surcroit d'efTorts. D*ailleurs, Tintelligence 
parfaite des qualites rythmiques des groupes particuliers le pre« 
pare & ce travail) en ^ui aplanissant les principales difficultes. 

Afin de fadliter davantage encore la premiere rencontre de 
relive avec le rythme des groupes gregoriens, on ne donnera ici 
que les premiers principes concemant leurs subdivisions rythmi- 
ques et la succession de ces groupes, limitant ces notions & ce 
qu'il est utile de savoir pour aborder, dans la troisiime partie, 
Talliance du texte et de la melodie simple ou ornee. 

§ 2. — Valeur quantitative des notes dans les groupes. 

257. — Chaque note simple faisant partie d'un groupe vaut un 
temps simple. 
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Un groupe de deox notes vaot deux teiiq>8 praniers : 

Fig. 169 

Uo fptwpt de trois notes vaut trois tieaqM premiers ooinpteta 

t 



^ j. J71 II m II ;33 



^(f. i70 

et ainsi de suite pour toas les groopea 

258. — Les racamrcissemints lepers et les ilargissements du 
temps simple, indiques comme possibles dans la premiere partie 
n^ 34 et 35, ont id leur application. 

Le raccourcissement Ifiger du temps simple n'est indiqu6 pans la 
notation des groupes par aucun signe particulier : il rfeulte des 
r^les qui seront donntes plus tard sur le mouvement genira! 
de la phrase musicale 

Uilargissimmt obtit ordinairement & des Ids analogues ; Depen- 
dant il est des cas particuliers oQ il est nicessaire de signaler 3 
Tex^tant certaines notes, certains groupes qui demandent plus 
d'ampleur; un petit trait — episime horizontal — au-dessus ou 
au-dessous de la note est le signe de oes nuances d^licates. 



t 



fi MMV- MMv =3 



^Sg 



Fig, I7i 

a) La premiere note du gnmpe est seule ilaigie 

b) La deuxitaie note du groupe est seule ilargie. 

c) Les deux notes sont allongtes. 

d) Les trois notes sont retardies. 

Toutes ces nuances sont empruntto aux manuscrits rythmiquts. 
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359l — Get £tat primitif des groopes mms est iiiodifi6 plas 
radicfldmeiit : 

i« Par rai^onctioa d'mmi noU k PllilissOQ : pmmcitm. virga^ 
apastropka Ott ariscus^ 

a) soit aa dUboX du groupe : 

Fig. i7» 
^) aoit ik la fin du groupe : 



' ^. I *. n^. » r ni I J^ I 



j.f:_j' ll mi' II J7nj- II J3_J' ll jj | J3^H 



30 Par ra4joiictkm cTun pwiU rytkmiqui & la fin des groupes 
— punetufm-mara. — Ce point a pour but d'allonger la dentin 
note da groupe et de le distinguer ainsi du suivant : 

'fc.y*.iiv i *ti j.jy i ij-jj ii mj ii J3j^ 

Fig' '74 

3^ Ou mftme par Fadjonction de deux points aux groupes 
binaires — podaius et clivis — & la findes membres et des phrases : 

26a — Dans tous ks cas, la note et le point rythmique syoutte 
H un groupe valent chacun environ un temps. 

Done : Le groupe de deux notes avec un point vaut trois 
temps simples. 
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Le groupe de deux notes avec deux points ^aut quatre ten^ 
simples. 

Le groupe de trois notes points yaut quatre temps simples et 
ainsi de suite pour tous les groupes (Fig. 174). 

§ 3. — Place des ictus rythmiques. 

Sont aifectis d'un ictus rythmique : 

261. — P Toutes Us notes marquees dun ^seme verticaly sans 
exception. 

Ce signe est la marque propre de rictus rythmique dans notre 
notation. 

262. — 29 Toutes les notes longues^ sans exception. 
Sont consid6r6es comme notes longues : 

a) Toutes Us notes avec points — en musique modeme les noires, 
V) Tous Uspressus : (Cf. ch. VIII» Tex^cution de ce neume). 



ts: 



OU OH 

, A A 



i^ j,Jjjn JJj' i i/iy^ p 



Fig. 176 

c) Les notes allonge par toriscus (Cf. dt X» Tex^tion de ce 
neume). 

b 



h ^Jm 



Fig. i77 I 

263. — y La premiere noU (U tous Us groupes^ quelle que sdt la I 

forme de cette note, k moins qu'elle ne sdt pr£c£dte ou suivie 1 

d'une note £pis6matique; car V/piseme, en cos de conflit, femporte 
toujours sur touUs Us autres indications ictiques. 




i i;ni i ;j3ii;7:ii;ni ^ a 



Pig. 178 
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264. — La reserve inaMe dans oette n^le modye ks exoq>- 
tkms suivantes : 

Exception a) : Uoe premiftre note de gnmpe est privfe d'ious, 
lorsque la note simide finale du groupe prfioddent est eUe-mfime 
marquie d'nn toucktmeni^ d'on ^ishm, car deox ictus ryikmiques 
de suite sont ]nipos8ib]e& 

Exemple : 



^ 




Ftg. 179 

Tla do, premiire note da climacus, n'a pas A'tctus tytkmique. On 
en dira la raison pins loin, au paiagraphe sor Venchatnefneni des 
groupes (a 323). 

Exception b) : De mdme Victus abandonne la premiere note d'un 
groupe et glisse sur la seconde, lorsque ceUe-d est affect6e de 
Xipishne, 

Exemple : le do-virga du climacus dans le mdlisme suivant ; 



Kyrie AlHssimi 



^^ j, tu'fi ^ 



Fig, 180 



Dans la figure ci-dessus, la premiere note r/ de la clivis est 
priv6e A' ictus, en votu, & la fois, des exceptions a et ^; elle est 
en meme temps pr£c£d£e (exception a) et suivie (exception b) 
d'une note ictique. 

Exception c) : La premiere note dnpadatus et de la c/ivis perd 
son ictus, lorsque la deuxiime note de ces groupes est longue, 
c'est-i-dire doublte par vaipressus, un oriscus, vai punctum, etc. 

t 



\\ II t>IV II P?M II m I I V ^ 




Fig. iSt 



RyltaeQv%.-i6 
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Exoeptkm iQ : Le salkus, pteasittt forme (IL 46), parte son ictus 
sor la deozitaie note : 

^^S f j£3 B J j II jj j II 

Get Af/vj est marqa6 tantAt par T^^r vertical, tantdt par le 
trait horizoiital (cf. plus Mo, du XI). 

265. — 40 Sont aussi afifectfies d'un icius tytkmique toutes les 
virgas culminantes des groupea 

a) Soit au centre du groupe : 




Fig. 183 

») Soit it la fia 

F«^°= j . tr/ r. r. 

D6iniae 06- mi-ne 

Remarque. — Cette virga culminante peut 6tre assimiKe & la 
premie note des groupes, et son ictus est, en cons^uence, 
soumis aux memes exceptions (II. 263, rfigle 3'). 

§ 4* — Distinction fondamentale en groupes-rythmes 
et en groupes-temps. 

266. — L'^de rythmique des groupes de notes doit £tre itablie 
sur un ftdt aussi indiscutable quimportant : la distinction entre 
yts graupiS'tythnus et \t& groupes-Umps, Cette distinction provient 
de la yaleur rythmique de la demiftre note des groupea EUe vaut 
pour tons les cbants du repertoire gr^;orien. 
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A. — Groupes-rythmes. 

267. — Le groHpe-rythme (ou gniope ryfhmi) est odui iqui, avec 
ses seules ressouroes, possMe tout ce qa'it faut pour oonstituer 
un tythmt compUt — £l£inentaire ou compost i— c'est-H-dire, aa 
moiiis un ilan et un r^s ictique. 

\jt grtmpt'tythmt a done ndoessairement sur sa dernifire note 
un ictus fytkmiqu4, oe qui pent arriver en deux manitees. 

268. — a) Le toudummt (ictus) final pent cdihcider avec une 
note longue (cf. d-dessus 262). Le groupe jouit akxrs, oonune tout 
rythme, d'un ilan et d'un repos, si c'est un rythme simple ; ou de 
plusieurs £lans et appuis, s'il s'agit d*un long groupe pouvant 
former un rythme compost. Exemples : Groupes-rythmes simples. 



1^ II 1>, I K 1^ 



-x^ 



I 



j. J3 ^ II j; ^ I LA-^ II J?j ; I I 

« « 3(4) « a 3(4) I » 3(4) » • 3 4(5) 




J II Oj J I I 



« • 3 4(5) « « 3 4<S) 

Fig. 185 



De tels rythmes termiiient toujours une incise, un membre, une 
phrase : v, g. 



ji Ul JiJ 



Alleluia. AUel^ia. 




in a^-t^rnum in a^t6rnum 

Fig. J 86 



Ces deux torculus sont rythnUs. 



UP 
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269. — ^) Le taudiement pent ocnndder avec une note simple, 
dernifere note du groupe. 



e— ^ 


— i-H- 


■x 11 


-%i — 


+ 


§x 


-TT- 




fl •"^ 






c — 


* < 






4^ 


m^^ 


pm^ 


:iy4= 


^ 


+ 


3^ 


* 


«yi 



^*V /^ 



Les groupes ainsi noths sont ^galement rythmisy mais ils sont 
toujours au centre d'une division rythmique, et suivis de quelque 
autre note on groupe, auquel ils se rattachent tooitement pour 
former un temps composd. 

Cette secondemani^re de rythmer un groupe se rattachant & 
XeHchatnenunt des groupes entre eux, il en sera trait6 un peu plus 
knn (IL 323). 

B. — GroupeS'temps, 

270. — Le groupe-temps est celui qui est priv6 diicttis rythmique 
sur sa demiere note. Exemple : 



Asp^r-ges me 




^ 



A- sp^r- ges me. 



Fig, J 88 



Ces trois groupes neumatiques —poddtus, climacus, podatus — 
sont des groupes-temps, 
n en serait de mSme s'ils 6taient vocalises sans paroles : 



^^ ji r^i^i^ ^ 



a 
Fig. i8g 



271. — Les groupes'iemps ne peuvent donner le sentiment d'une 
fin definitive, ils sont toujours postictiques ou fdminins (L 132- 
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i34> Us appeUent aprte eux one suite m£lodiqiie et rytimiiqiiei 
on, an mollis^ one note finak ictiqae» pour y appnyer le lepos 
d^finitif dn rythnie. 

n &nt appliquer k oes sortes de groupes grigoriens oe qni en 
a ^ dit dans la premidre partie. Le gnmpt-Umps n'est qn'nne 
partie du rythme, un membre isole qui demande son compldment 
(L 209-210); par lui-m£nie, il n'a pas de place fixe dans le rytiune, 
qui en fait, sdon son bon pkusir, une arsis on one th&is. 

272. — Ces deux maniires de traiter les groupes — rjrtfame ou 
temps conqxis6 — s'appliquent jt tons les neumes sans exception, 
oomme on le verra par la suite. 

ARnCLB2. 
tTUDE DES OROUPES-RTTSHES ISOL&L - LEUR EXECUTION. 

273. — Un groupe est rythmi, lorsque sa demiire note est 
affect d'un ictus rythmique (H 267). 

On ne s'occupe id que du cas oQ cet ictus coincide avec une 
note kxngue (H 268). 

§ I. — Groupes-rjrthmes de deux notes. 

274. — Les groupes de deux notes 

Fig. 190 

forment le plus souvent un temps compost binaire; cependant ils 
peuvent 6tre rythm/s de plusieurs autres maniires : 

10 Lorsqu'un point ou un oriscus double la demiire note : 



t 



§^ ^ ij H j;j I I Jj; 



Fig. 191 

Le groupe entier comprend trois temps. Dans ce cas la clivis ou 
le podatus sont toujours pr6c&ids d'un groupe quelconque auquel 
ils se relient 6troitement (IL 323 : Enchainement des groupes). 
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2« Lorsque la derniire note de oes gnmpes est la premie d'an 
pressus : 



^^ j-jLi' i iJ'jj' 



Fig. 192 

30 Lorsque les deux notes sont points 

t 



tt 



Fig. 193 

oe qui arrive trte souvent jL la fin des membres et des phrasea 
Ces neumes valent alors quatrc Umps simpUs. 

Ces groupes sont si courts, qu'ils ne donnent pas lieu, en tant 
que rythmes, k des exercioes particuliers. 

§ 2. — Groupes-rythmes de trois notes : 
Quatre temps simples. 

275. — On rythme les groupes de trois sons au moyen du p^nt 
qui double leur demiire note. Sur oette note vient se poser le 
touchement thAique du rythme. 

Le type rythmique pur est celui-d : 



-^-« — ^ 



.0-^ 



Fig, i94 

I I w i •^■ 



,cv cv_ c\^ cy 
j,Jj^J 1 1 ^371 ^J II JJ_^J-JI 



(L 118, fig. 62 et exerdces VI, VH et Vin. p. ;$> 
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Tons oes groupes fanDentdesiytfaiiiesdequatre temps simples, 
dont deux k V/lam et deux au nj^. 

276. — L'intensit^ des groupes isMs est ordinairement descen- 
dante !:=>—, quelle qu'en soit la forme milodique ; on se confor* 
mera tout d'abord k oette indicatioiL D*autre part, comme ces 
mtaies neumes sont susoeptitdes, au oours d'une phrase mflodiqoe, 
de reoevoir une dynamie toute difSfarente — «=:c:, on devra aussi 
ks chanter en ensundo. 

A cause de cette possibilit6, ks signes d'tuunsii/nt senmt pas 
ordinahrement marqu^ dans oe chapitre. Cest k dessein aussi 
qu'on ne dira rien de la dynamie pkrasMogiqut (L 147, 149) qui 
embrasse non jdus seulement le groupe, mais les membres et ks 
phrases. II est bon de ne pas dissiper I'attention de V&Lhvt sur 
plusieurs objets k la fins; tons ses efforts ddvent toe oonoentr6s, 
pour k moment, sur Textoition rythmique du groupe isol^ et sa 
chironomie. dependant si Titudiant, une fi)is maitre de ces pre- 
miers exerdoes, est au courant des r^les gendralesdela^j^^nam^ 
phrasAlogiqui, on pourra, d^ maintenant, lui laisser la faculty de 
ks appliquer, ce qui pent se faire, sans qu'elles soient rappelte 
par une graphique spidale. 

277. — Recommandations relatiyes k Tusage des exerdces 
suivants. 

10 Avant de chanter, ncmmer tons les groupes. 

20 Sidfter en dessinant soigneusement avec la main les mou- 
vements rythmiques, tds qu'ils se trou vent graphiquement esquis- 
s6s dans les transcriptions en notation modeme. On se servira 
d'abord de cette notation afin de fadliter k I'^l&ve Texecution de 
ces mouvements. Puis, si on a Thabitude de se servir de livres 
gr^oriens en notation carrte, on fera la mSme gymnastique 
rythmique sur les exempks de cette Venture musicale. 

3<> Aprte le solf^, arriver k la vocalisation lUe (i) qui sera 
faite suocessivement sur toutes les voyelles. 



(i) Les exerdces suivants soppotent que ra^ve a deja assoupli sa voix au 
moyen de s^rieuses todes de vocalisation. Notre Sdfige grigorUn contiendra 
des exercices ^l^mentaires pour atteindre ce but : on ne saurait les insurer ici 
sans interrompre le cours de notre expoa^. Cependant le style li^, le Ugaio^ 
ont une telle importance pour Tex^ution psrfiute, ou mtoe seulement conve- 
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EXERCICE XVII. 



Grottpet-nrtlimM simples de trois sons. z. 



*=fe 



,„ /ft J ^ *" ^ 



■i*=^ 



'> '■.. >^ ■ ^ 'K ' ij , 1^^ 



3f/m€ ixtrcice en notation modime. 





nable, des m^lop^ liturgiques, qu'on ne pent n^iiger d'en dire quelques 
mots dans le present travail. Ces recommandations et ensdgnements sont 
renvoy^i en appendice k la fin de cette deuxi^me partie. On devra les lire 
attentivement, et travailler avec soin les exerdces prtfparatoires de vocalisa- 
tion qui sont proposes \ ra^ve. Y rnvenir sottvent^ mtoe lorsqu'on aura acquis 
une science soffisante de cet art, c'est le moyen le plus efficace pour conserver 
I'agilit^ et la souplesse relatives, requises pour une bonne et 6difiante inter- 
pr^tion du chant grtfgorien. 
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EXERCICE XVIII. 



Grottpes-rjrthmM simples de trois sons. 2. 



11. Mode. 



^m 



iAe 



*V- V. 



J fr 



■W 



hi " ' ;• 



i^ y'i ^ * ^ ^.'; I* * l 



a a a 

JIf Am^ exercice en notation modenu. 




§ — 3. Groupes-rytfames de quatre notes : 
Cinq temps simples. 

278. — Ces groupes sent rythmis lorsqu'on point affecte leur 
derni&re note. lis forment un rythme il^entaire de dnq temps^ 
dont trois & I'^an et deux au lepos. 

Intensity. On se conf ormera aux instructions des exerdces pr6- 
cedents : (JL 276). 
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Le type rythmique pur est oelui-d : 



.PU- 



^ • • n 

> * 3 4(5) • » J «(5) 



(L 1 18, fig. 63. Exerdoes IX et X, p. 76). 

C\_ C\__ C\_ Cv_C\__ 




Pour les exerdoes suivants on suivra les iikUcatioDs donnfes 
d-dessus (277). De plus, on veillera trte attentivement dans les 
exerdces XX, XXI et dans tons ceux qui oontiennent des melanges 
de temps compost binaires et ternaires, i, ne pas faire les tem^s 
temaires en manitoe de tricUts ; il faut donner, i chacun des trais 
temps simples qui composent le temps temaire, sa pleine valeur. 

EXERCICE XIX. 
Groupes-rythmes simples de quatre notes. 
Suivre les indications des exerdces pr£o£dents (II. 277). 

IL Mode. 

a a a a 

■+ 



1^ 1.^ ,n mi 
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MhH$ exercia en notation $nodinu. 
-A- ^ It: 




EXRRCICE XX. 



Groupes-rythmes simplM(de trois ou quatre notes) mtflang^ : z. 



IV. Mocte. 

i * 



fc 



*\ H t f \*^ > ^ ^ 



u. ly ' . ... ■!*• .y ' ,a- .a " ' ' * . . ^ 'fi I I 



Mhne exercice en notation modeme. 
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EXERCICE XXI. 

Groupes-iythiiiM tifflplM(de trois ou quatre notes) in<Iaiiff6s:x 
V. Mode. 



E 



:*=:S 



lt=5j: 



^ ,N. M ! 3Se 



V^t. H 



3fct 



■^-^^ 



g ^^lu/fcA. v . - '^K.^ i> , 1 . ^'^ A A I 



a a a 

Mime ixerdu em notation modeme. 




§ 4- — Groupes-rythmes de cinq notes. 
Rythmes compost de six temps simples. 

279. — Le type rythmique est cdui-d : 








RYTHME ET EXECUTION DES GROUPES M^LODIQUES 349 
EXERCICE XXII. 

GroupcMythmes compost de dnq notes. 

LModt. 



i 



^ \ \^ ^^^^F=^T1^ 



a a a a 



B^ 



fci... ' ^^ 



^ 



c ^ iN i - ' aV ' nv Jy 



fe^ijs; 



" f I* H- 



K ' My nil.. ' ^^ 



a a a ' 

Mime exercice en notation moderne. 




Avant de chanter oet exerdoe on voadra bien lire Fexplication 
saivante : 
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280. — Place dis ictus. — Les Ids g6a6rales de la rythmique 
exigent une subdivision au centre de tons oes groupes. Leur 
analyse ordinaire, & I'itat isoli, est la soivante : 

a) Ictus initial sur la premiere note (II. 263). 

b) Ictus thitique final sviv la derniftre note longue (II. 262*). 

c) Ictus de subdivision, portant n^oessairemene sur la troisiime 
note, car deux ictus rythmiques ne peuvent se suivre (I. 84). 

Les six temps simples de ces groupes se divisent done en irois 
temps compos/s binaires, 

281. — Intensity; accentuaiian rythmique des groupes. — Plus 
cette 6tude s'avanoe, plus aussi la longueur des groupes, qui 
d^2t sont de petites incises, permet d'appliquer pratiquement 
les notions exposies dans la premiere partie sur la distribution 
de rintensit£ (I. 147, 149), sur racoentuation des rythmes, et la 
place des arsis et des thfeis dans la phrase milodique, et par 
suite sur la chironomie (I. 202, 205). 

On connalt la r^le ginirale d'aprte laquelle Tintensite ddt 
suivre le dessin m6lodique : elle croit avec la mont£e, d6croit 
avec la descente. £n consequence, \6 sommet dynamique, ou 
r accentuation rythmique se portera sur la note ictique la plus /levee 
du groupe, c'^t^i-dire : 

10 Sur la/r^///i^^ nou de tous les groupes, ligne A, et I'inten- 
sit6 sera d^oissante ; 

20 £galement sur Id premiire note de tous les groupes, ligne B, 
bien que cette note ne soit pas la plus elevte du groupe; mats 
ellc est en mdme temps initiale et ictique, qualit6s qui attirent 
sur elle Tintensit^ de Taccentuation rythmique; done intensity 
ddcroissante ; 

30 Sur Xsl troisihne note de tous les groupes, ligne C; c*est la 
note ictique la plus 6lev6e : intensity — =c; / ::=»— 

^ Sur la demi&re note des groupes, ligne D ; intensity crescendo. 
Cependant Toccasion de conduire ces mptifs en decrescendo se 
presentera dans le cpurs d'une phrase gr^gorienne, Tdlfeve devra 
done, dans les exercices de solf^ et de vocalisation, se rendrb 
maitre de ces di verses nuances d'intensiti ; 
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50 Deux notes ictiques sur le mftine dtgri dans on mdme 
groupe, ligne £, donnent lieu It une indidskm sur la place de 
Faccent rythmique : le choix est lihre. On pent le placer sur la 
premise note ou sur la trdsitaie, et conduire I'lntensiti en con- 
s^uence. 

n n'y aurait plus matitoe k liberty si Fun des ictus itait sur- 
T0Ont& du /n»/ romamen 



i 




Fig. tgg 

qui indique id une force, une accentuation bien marquee. Cette 
note ainsi disignte i^ I'attention deviendrait Faccent obligatoire 
dugroupe. 

282. — Les mouvements melodiques tr&s limitis, intervalles de 
seconde par exemple, ligne E, dernier groupe, n'aminent que des 
changements dintensiti trte d6licats. L'entrte dans la phrase de 
ces I6gers dessins, le rdle qu'ils y jouent, le contexte, assignent 
le caractire dynamique qui leur convient 

283. — Rythme et chironomie. — La place des ictus et des 
accents- rythmiquesd6tennin^,il devient facile dindiquer avec 
pr^sion les /lans et les refios rythmiques de ces groupes, et d'en 
filgurer la chironomie. II faut distinguer plusieurs cathodes dont 
les differences ont pour base la forme m6lodique de ces neumes. 

Li£f$is A, B. — Les groupes de ces deux lignes s'analysent : 
une arsis^ deux tMsis... (I. 150. Exerdce XII). 




Fig, 200 

Le premier temps compost binaire est i \Han du rythme, les 
deuxitoie et troisihne, suivant la descente m6k)dique et dyna- 
mique, forment une double thesis. 
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Lipu C. — Analyse rytfamiqiie de oes groupes : deux arsis, 
ane thisis. Id le sommet milodiqiie et Taccent rythmiqiie se trou- 
vent sur la sabdivision oentrak : il est tout natuiel que le moa- 
vement rytfuntqae suive Fascensioii des mouvements m^lodique 
et dynamiqae, oe qui donne deux arsis, une thisis. 



Mont£e du iTtfame et de la chironomie 



|OV 



Montie de la dynamie {- 

Mont£e de la milodie { JJj i J 



Fig. 20 1 

Tous les ordres — m^lodique, dynamique, rythmique et chiro- 
nomique — concourent, chacun dans sa sph&re, & former Tunit^ 
de ces groupes par une meme impulsion, une m£me direction. 

Ligne D. — Analyse rythmique : deux arsis, une thesis. Lai 
chironomie, dans ces groupes, s'attache & reproduire de pr6f6rence 
Tascension m^lodique; car, on Ta vu, rintensit6 en est mobile et 
depend du contexte de la phrase. 

Ligne E' — Deux analyses rythmiques sont possibles selon la 
place de Taccent rythmique : 

Avec cet accent sur la premiere note : une arsis, deux thesis; 
avec cet accent sur la troisi6me note : deux arsis, une thesis. 

§ S — Groupes-iythmes de six notes. 
Rythmes compost de sept temps simples. 

284. — Ce type rythmique admet deux divisions : 





Fig^90a 
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EXERaCE XXIII. 

Grottpes-fythmM composAi de six notes. 
VI. Mode. 

a a a a a 

Mime exercice en notation modtme. 




Les explications donndes aa sujet des groupes-rythmes de cinq 
notes s'appliquent exactement & ces nouveaux neumes. 

On les chantera de la mftme manidre, en les r6pitant autant de 
fois quit le foudra pour en faire pen6trer le rythme dans I'intel- 
ligence et le sentiment de r£l£ve. 

S 6. — Corollaire. 
La notation du groupe neumatique est rytfamique. 

285. — La notation du groupe neumatique, pris en lui-mSme, est 
rythmique et non mArifue. 

n faut expliquer oes expressions : 

On entend par natation rythmique oelle qui repr6sente, dans une 
unit6 graphique ansa itroite que possible, tons les £l6ments qui 
constituent un rythme 

Ce concept est pkinement r^alisd dans Ttoiture ou notation 
des mots. Le mot litt£raire repr^sente une seuU idie, et lorsqu'il 
est emis, il est une seuie m/todie et un seul rythme. La figuration 
graphique qui est £aite de ces trois unites est une aussi : toutes 
les syllabes sont agglomMes dans un seul groupe. On n'toit 

RytbMQi^. — 17 
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pasjHsti' I Ji^ii' I o, ni justificdti' \ o avec des barres entre les 
syllabes, mais bien, en un »^A groupe graphique : justificdtio. 

Ce procdde est justement celui des notatears gr^riens. Pour 
eux le groupe ntumatiqtu est un mot, une aiiit6 mdlodique et 
rythmique qu'ils reprisentent par le groupement des sons en an 
seul neume, ils 6crivent done sans barre : 



B 



qm 



^ 



^ 



s 



et non en notatiott mitriqut 
A B 




fj: i j ii j3i nrnT£rrtfti-j i i;i i J:ija 



Fig, 203 



286. — On comprend maintenant ce que signifie Texpresskm 
notation mdtrique. C'est celle qui, avant de songer k la figuration 
du rythme, s*arr£te aux menus details, et se pr6occupe de noter 
uniquement les mesures, les temps compos^ souvent au ditri- 
ment d une bonne representation du ryflmie. 

La notation musicale modeme, depuis I'lnvention des barres, 
en est 1& : elle coupe en tronfons les membres d'un mfime mot 
m^lodique et rythmique; ii la v6rit^ elle essaie de r£parer oes 
fractures au moyen de ligatures; mais ce traitement medicinal 
ressemble assez aux bandages qui maintiennent pdniblement en 
place des membres disjoints ou fractures. 

Entre ces deux notations lli6sitation n'est pas possible : la 
preference doit aller ii la notation rythmique. Le but suprtaie It 
atteindre dans rex&nition, c'est le rytkme; une bonne notation 
doit guider le chantre surement et promptement vers oe but Or 
I'aggr^fation des sons en grotipes rythmiques est un moyen trte 
efficace pour obtenir ce r^sultat Le groupement rytiim^ue doit 
done etre jalousement sauv^gardi, comme I'une des plus pr6- 
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deases quality de la notation nemnatiqiie, par ailleurs si d6fec- 
tueuse, et les transcriptions musicales modemes doivent mettre 
tout en oeuvre pour le reproduire avec la plus parfaite exactitude. 
Ce n*est pas k dire cependant que le groupement par mesuns, 
ou mieux par temps composes, soit inoonnu It la notation gr^go- 
rienne ; on va voir k Tinstant qu'il y est employi, et que, dans de 
nombreuses droonstances, il n'est mteie pas possible de s'en 



Ceci nous amine It ritude des graupes-iemps. 

ARTICLE 8. 

6TUDE DES OROUPBS-TEMPS ISOLDS. - LEUR EXECUTION. 

§ I. — Le groupe^emps. 

287. — Un groupe neumatique est temps annpcs^ ou groupe- 
temps lorsque sa demi&re note ne porte pas di'tctus rythmiqne 
(II. 270). Un tel groupe ne peut pas terminer un rythme, puisquMl 
n'a pas de thesis, il faut toiyours aprte lui au moins une note qui 
lui serve de repos. 

U suit de Ut que si, thdoriquement, /// abstracto, on peut 6tudier 
\t groupe-temps k Vital d'isolement, pratiquemenf il n'est jamais 
seul, il ne peut pas I'dtre. 

. 288« --T II y ^, groHpe^temps en deux cas : 
i^ Dans le chant avec texte, lorsqu'un groupe sans ictus final 
passe directement k une syllabe nouvelle surmontie d'une note 
ou d'un groupe. Ex. 

« ♦ * 



k II II . II 


1 ■ 


JL ■* 


1 


2K •• 


II n ■ 


II 


■ • ■ II 


a- e. 
De- us. 

* 
i 


a- e. 
De- us. 

Fig. 104 




a- c. 
De- us. 

1^ 


S II II . II 


-^ht- 


JL . • 


1 


». .* II 


11 " fL 


i" 




a-e. 
De-US. 


a- e. 
De- us. 




a- e. 
De- us. 



Fig. 20s 
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Tons ks groapes snnnont^s d'on ast^risqae sont des groupes- 

UfHpS. 

79 Dans U cliani m^lismatiqui, lorsqu'lin groupe sans ictus 
rythmique final passe directement JL an autre groupe dont la pre- 
mitee note est ictique : 



fc 



f»V,. II Afr II V,s. = 



e. 




Fig. 206 

Tous les groupes niarqu6s d'un ast^risque sont des groupes- 
temps. Le dernier exemple — deux climacus — r^unit les deux 
cas exposes en ce moment 

Cts Juxtapositions de groupes rel&vent d6j& du chapitre suivant, 
o& il sera traits de la liaison des groupes. II ne sera parl^ id que 
des neumes'temps dans le chant avec texte, ou simplement avec 
changement de voyelles. 

%2. — Groupes-temps de deux ou trols notes. 

289. — Le groupe de deux notes forme un temps composi\ivBax[^\ 
Le groupe de irai% notes^ un temps composi temaire. 

EXERCICE XXIV. 
Groupes-temps binaires ou temaires. 



:3c: 



A ^ I » ^ , I fr ^ ^ 



a- e, a- e, a- e, a- e, a- e, 
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t : , 


-kjc 


'hi .• hVi ^ 


1 a A . LJL- 






a- e, a- e, a- c, 

1 


a- e, 


a- e, a- c, 

• 1 




' ■• 1*1 la' 


ig 






^* ■• 


1 ' i- Vi 


a- e, a- e, a- e, 


■- c, 


a. e, a- c, 


■ 


1 ■• * .- II 



a- e, a- e. 



M/me exercice en notation ntoderne. 




Chacun de ces rythmes, pris & part, est un rythme 616mentaire. 
Leur reunion deux par deux, au moyen d'une simple juxtapo- 
sition, les constitue en rythnus-indses composes (1. 143, fig. 92). 

Dans i'ex&:ution, bien veiller i donner les trois temps pleins aux 
groupes de trois sons, et i n'en pas faire des triolets. 

§ 3. ~ Groupes-temps de quatre notes. 



290. — Ces quatre notes, ou temps simples, se subdivisent en 
deux temps composes binaires. 
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EXBRaCE XXV. 

Groupet-tempt compottt de quaftre notes. 

V. Mod*. 



IM ■ mi^: 



i 



IE 



a- e, a- e, a- e, 



-f- 



a- e, a- e, 



ti^c 



^pc=^ 



a- c, a- e. 

Mtnu ixircici en notaiian modeme. 




Cetu regie de subdivision est si naturelle pour les groupes-temps 
de quatre notes, qu'il est presque inutile de marquer rictus; tl ne 
pent gtre place que sur la troisitoie note. 

ViniensiU suit le dessin milodique. 

De mSme pour la chironomie. 

§ 4* — Groupes-temps de cinq, six notes et plus. 

291. — Ces groupes sont soumis, comme les precedents, & la 
subdivision, mais rextreme variete des cas ne permet gutee 
d'^blir des r^les fixes sur la place des toucfaementa Tout ce 
qu*on pent dire, c'est qu'il faut poser ks ictus de priC^rence sur 
les notes modales. en s'in^irant du contexte et de la marcbe 



I 
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mfiodique et rythmique. C'est id que ks signes rythmiques 
romaniens, messins et autres sont d'un grand secoura 

Hais oette fixation des ictas est un travail de Tediteur et non 
du diantenr. La notation doit ^rgner oe souci aux executants 
et aux accompagnateurs ; oe qu'il faut enseigner id, c'est k bien 
se servir de la notatioa 

L'exerdce suivant a pour but de rompre T^lfive aux diverses 
combinaisons rythmiques des groupes-temps de dnq notes. 

EXERCICE XXVL 

Groupes-temps compost de cinq notes. 
VI.Mod«. 



^ 



' » ■ 



-♦ — •- 



-f — •- 



a- e. 



e, 



e, 



jii ^p J I I ms^ 




a- e, a- e, a- 

Mhne exercice en notation modeniv, 

r 
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392. — Qoaot wax gnape^taaaps de six notei 00 six taaps 
simples, ils peaveat se diviser 
a) en dcax temps composts teniaires : 



b^ 



^ 




b) OQ en trois temps composts fainaiies 



a- e. 



Fig. 208 




Noas croyons inutile de donner on exeraoe sor oes groapes^ 
qui, du reste, sont assez rates. 



CHAPITRE Vn. 

RTTHHE BT EXECUTION DBS GROUPES H^LODIQUES 
DANS LA PHRASE. 

293. — On vient d'^tudier dans le chapitre precedent les qualitis 
individuelUs des groupes-rythmes et dtsgroupes-temps, il faut main- 
tenant examiner ce que nous serions tenths d'appeler les aptitudes 
sodales de oes mSmes groupes. En eifet, ils ne sont pas destines k 
demeurer isoles, pas plus d'ailleurs que les mots du discours. Leur 
place naturelle est au centre de la phrase : c'est I& seulement 
qu'ils jouissent de toutes leurs facult^s, 14 qu'ils remplissent toutes 
leurs fonctions, 1& que rassembl^ assod^, joints Tun k Tautre 
ou disjoints sdon les exigences du sens musical, ils constituent 
les membres et les phrases dont se compose la mfiodie. 

ARTICLE L ~ NOTIONS g£n£RALES SUB LA JONCTION 
ET LA DISJONCTION DES OROUPES. 

294. — Les Instituta Patrum ont sur ce nouvd aspect des 
neumes des aper9us trte suggestifs : € Caveamus etiam ne 
neumas canjunctas nimia morositate (disjungamus) vd disjunctas 
inepta velodtate coojungamus > (Gerbert. Script. I, p.?)- (0 

(i) Void d'autres textes sur la liaison et la distinction des notes et des 
groapes : 

HUCBALD? {Music. Enchir. Gerb. Script. I, p. 183 ^) : < Observandum quoqae 
dico distinctionum rationem, id est, ut scias quid cohaerere conveniat, quid 
disjungi. > 

Odon? (Gerb. Script I, p. 275^) : < Ad cantancti sdentiam nosse quibus 
modts ad se invicem voces jungantur, summa utilitas est. > 

Aribon? (Gerb. Script. II, p. 217*) : < Arctius est scribendi et neumandi 
distinction donee ad finem appropinquet Juxta finem autem dissipetur scriptura 
cum neumis, ut cantori sit indicium praedictae tarditatis. > 

S. Bernard? Tractatus de ratione cantandi antipkonarium, Supplementum 
Patrum, J. Hommey, p. 7 : < Dignum siquidem est ut qui tenent regulae veri- 
tatem, praetermissis aliorum dispensationibus habeant etiam rectam canendi 
sdentiam, repudiatis eorum licentiis, qui similitudinem magis quam naturam 
in cantibtts 9XXita^nXts^cohaerentiadisjun^ntticonjunguniofiposita;%\Qq^t 
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295. — II y a done, toot d'abord, dans rex&:ution des neumes, 
certains groapes qui sont intimeinent^V^W/^, d'autres, au contraiie, 
qui sont ditach^ disfaints. 

Les expressions marosiiati et veiociiaU ne sont pas non plus 
sans enseignement : elles indiquent la mani^ pratique de joindre 
et de disjoindre les neumes. 

Si les neumes /<7iif/j sont malencontreusement disjoints par trap 
de lenUur, c'est dofic que oes neumes, pour etre joints, doivent 
6tre chantes sans lenteur, sans arrdt, dans un mouvement normal 

D'autre part, si les neumes disjoints sont joints par une mala" 
droite rapidity, c'est qu'on les disjoint par la lenteur, et, pour pr£- 
dser, par un retard de la voix — fptora vocis — qui, pour produire 
son effet de disjonction, doit se faire entendre sur les demi&res 
notes et surtout sur la demi&re note du groupe. 

D'autres thioriciens tiennent & peu pr6s le m6me langage : 
nous verrons leurs textes dans la troisi&me partie, quand il sera 
question de la phrase gr^orienne avec paroles. 

296. — Les manuscrits not6s refl&tent-ils les instructions des 
Instituta Patrum, et nous enseignent-ils quand il y a jonction, 
quand il y a disjonction t 

Si les conseils de S. Bernard, 6cho de la tradition sur ce point, 
avaient 6t6 suivis, la rdponse k cette question serait affirmative, 
et la notation neumatique serait & peu pres suffisante. 

€ Praemunitos autem volumus, dit-il, eos maxime qui libros 
notaturi sunt, ne notulas, vel conjunctas disjungant, vel conjungant 
disjunctas. > 

Ce texte d^crit assez bien les proc£d£s d'toiture recommand^s 
aux copistes pour la jonction et la disjonction des notes et des 
neumes. 

omnia confundentes, cantum proat libet, non prout licet, incipiunt et tenni* 
nanty deponunt et elevant, componont et ordinant > 

Et plus loin, p. 9 : < Praemunitos autem esse volumus, eos maxime qui 
libros notaturi sunt, m notulas^ vtl conpmctas disftmgimi^ vel conjungant 
cUsjunctas; quia per hujusmodi variationem gravis cantuum potest oriri disss* 
militudo. > 

Dans le Tractatus di ratiom cantandi GradntUi^ p. a7 : < Sicut notatores 
antiphonariorum praemunivimus, ita et eos qui gradalia notaturi sunt prae* 
muntmus, et hos et iUos obsecramus, et obtestamur, ne notulas conjunctas 
disfungant^ vel conjungant disjunctas. > 
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Uankm grapUque de pltistenrs notes en un seal groupe, et to 
rapprocheinent itroit de ptasieiirs groiqies en one seute ligne 
disocmtiniie sont prisent^s oomme to signe de iBLjonOion. 

Au oontraire, Vispaamini graphique des notes et des gronpes 
est, en prindpe, la marque de la disjanciUm. 

297. — kien de plus naturel, en sonune, que oe proc&li de 
notation; il rappeUe oelui de Ftoiture, airiv^e k oe point de 
divdoppement oH eUe distingue les mots sans soup9onner encore 
les signes de ponctuation ; mais aussi rien de plus primitif que ce 
systfeme de rapprodiements et d'espacements flottants et approxi- 
matifs ; il va bien de pair avec la notation neumatique pure qui, 
par ses propres ressources, ne parvient k designer ni les inter* 
yalles k frandiir, ni les yateurs rythmiques des notes. Pour fixer 
tout cela, la prince du maitre itait n6cessaire ; elle ne r6tait 
pas moins pour pr6dser ISLjonction ou la disjonctian des groupes. 

298. — Encore si les notateurs avaient ixk quelque peu attentifs 
et constants dans Fapplication de oette mithodel Malheureuse- 
ment les conseils des thteridens ont 6t6 bien peu suivis. Quelques 
rares manuscrits oependant, fran9ais surtout, peuvent foumir 
certaines donn6es sur la disjonction des neumes, gr&ce aux €spaces 
blancs minagis entre les incises et les membres m^lismatiques de 
la m6lodle; mai^ 1& meme, que d'incertitudes, que de n^ligences, 
de contradictions, de variantes ! 

La r£alit6 est que la grande masse des manuscrits tient k pdne 
compte de ces conventions. Avec la mdUeure volont6, il itait 
presque impossible de foire autrement La plupart du temps to 
copiste de la musique n'est pas cdui du texte, et, trop souvent, 
ce dernier ne vdUe pas k garder, entre les syllabes, la distance 
nicessaire pour placer les vocalises. Tantdt il n'dcarte pas assez 
les syllabes, et le notateur est obligi ou d'entasser les tongues 
»6ries de ses neumes dans un 6troit espaoe, ou de les disposer 
au-dessus du texte en lignes sinueuses de plusieurs Stages, ou 
encore de les superposer dans to marge, o& Us s'dfivent Tun 
au-dessus de I'autre en file interminable. Tantot, au contraire, la 
place laissie libre est beaucoup trop grande, et les groupes sem^, 
dtopers^ £tal^ un k un, sur une grande longueur, suffisent k 
peine k remplir to largeur de to page. Toutes ces in%ularit& 
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rendent les distinctions presque impossibles k disoerner : il en 
risulte pour nous que le problime de \kjonctum ou de la disfonc- 
tion des groupes est Tun des plus diffidles de la rythmique gr6- 
gorienne, surtout pour les chants m^smatiques. 

299. — L'imperfection de ce systime des gspaas blancs et la 
difficult^ d'y dtre fidde, ne manqu&rent pas de frapper les nota- 
teurs; aussi s'efforc6rent-ils de Tam^orer, ce que, d'ailleurs, ils 
avaient d^'ft £ait pour les intervalles et les valeurs rythmiqaes 
au moyen de lettres et de signes adjoints & la notation. Le progrte 
ftait d'autant plus facile & rdaliser que I'emploi des lettres et des 
signes tythmiques longs conduisait directement au r6sultat cberch^ : 
ii savoir, la clarti des diverses divisions de la phrase m^lodique. 
Ces adjonctions placdes & la fin des incises, des membres, indi- 
quent k peu pris suflBsanunent ces subdivisions^ et diminuent les 
h&sitations du chanteur. 

300. — N^anmoins pour nous, en d^pit de tons ces secoors, ce 
n'est que par un travail de comparaison long et ardu entie les 
divers manuscrits, que nous pouvons^ en reparant les imperfecttons 
du systfeme et les n^ligences des copistes, arriver k reconstituer, 
avec quelque certitude, Tensemble de la phrase gr^rienne avec 
toutes ses divisions et subdivisions. 

L'expos6 des recherches faites k Solesmes dans cette direction 
n6cessiterait la publication de I'apparatus critique d'une Edition 
des livres de chant Le but de ce Traiti n'impose pas cette t^che. 
Cependant, au oours de ce chapitre, il en sera dit assez pour 
mettre le lecteur k mSme d'appr6der la mithode comparative et 
les r^les d'ex^ution qui en ddcoulent 

301. — Les recours aux manuscrits rythmiques vont se multi- 
plier dans les pages suivantea Qu'il soit bien entendu que les 
signes neumatiques traces au-dessus de la port^ avec cette 
rubrique : € manuscrits sangalliens >, ou 4: manuscrits messins >, 
c'est-^-dire d'£criture messine, € manuscrits fran9a]s >, etc sont 
le r6sultat, la sofnme des travaux oomparatifs faits sur un groupe 
de manuscrits de Tune ou de I'autre £cole. 

Les seuls documents rythmiques sangalliens public jusqu'i 
nos jours sont au nombre de trois pour le Liber Gradualis : Saint- 
Gall 359, 339 et Einsiedeln 121. Outre ces codices, nous nous 
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scSrvons de oeux de Saint-Gall 376, 375, 340, des trois codices de 
Bamberg lit 6, 7 et 8, et de qodques autres qui seront signalis au 
passage. D peut done se fadxt que des signes, des lettres, des sigles 
rythmiques absents des trois codices publics, figurent dans nos 
exemples. On comprendra alors qu'ils se trouvent dans Tun ou 
Tautre de nos manuscrits; car tous se complfitent rddproquement 
n est impossible id de citer un & un les documents, de noter les 
variantes et d'en discuter la valeur : de telles monographies $e 
feront ailleurs. 

302. — Les groupes>iVf/^ sont plus frequents que les groupes 
disjoints, ils sont aussi plus fadles k determiner, ce qui nous 
engage k les 6tudier les premiers. 

ARTICLE 2. - DE LA JONCTIOM DES GROUPES. 

303. — Les groupes se joignent de trois manifires : 
10 Par simple juxtaposition ; 

29 Par enchainement ; 

30 Par fusion. 

De 1&, trois paragraphes. 

§ z. — Simple juxtaposition des groupes. 
A. Ce fu*on entend par juxtaposition. 

304. — O^it juxtaposition tst le propre du groupe-temps dont 
la demiftre note, sans mora vocis, s'unit imm£diatement k la note 
on an groupe suivant; c'est ce qui a it6 vu au chap. VI, art 3 : 
Execution des groupis-temps : 

Exemples dans les vocalises : 



t 



tat 



^ 



« 41 « 



i 



^ 



^^ 



4> « 4* 



ji J^^JJ I I mjT)^ II jfl-OJ-jjij 
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« 4* 4* 00 



I ^^wl^ l' nw>'^ 



m * 



m 



Tons les grampis^imps suniMmtis d'un ast^risque soot unis 
aax nemnes suivants par simple juxtaposUian graphique. 
Exemples aveclieriirj. 

41 « « 

\ ■ V. I •• IM I fVfl ft II- 1 

Aspdr-ges me. Vi-di aquam. 

^nffj^f! I I nrinmn 

A-sp6r- ges me. Vi- di a- quam. 

. Fig, a JO 

Dans tons oes cas, rictus rytfamique de chaque groupe tombe, 
selon la r^le g^irale (II. 263), sur la premttre note de chaque 
neume. 

305. — 0[iBxj^tgr(mp€'temps dolt etre consldiri, dans rensemUe 
m6lodlque et rythmique, comme un seul temps blnalre ou ternaire, 
qui trouve son complement et son appul sur le groupe sulvant 
La succession de groupes temalres dans la musique modeme, par 
exemple dans une mesure & 12/8, donne une idfe assez exacte de 
Textoitlon de ces groupes gr^riens : 



j^'i/ji }r;/J^J^^ 'f^ I '^'^'mum 



Fig. at I 

La juxtaposition graphique des neumes n'emptehe pas» en effet, 
une union trte dtrolte entre oes groupes, en musique comme en 
chant gr6gorlen, pourvu qu'on les consldtee comme un seul temps. 
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Dans les m^Usmes purs, ils soot rdiis ehtre eux par le sens 
milodiqae et par le sens rytiunique; et lorsque les paroles inter- 
yiennent, rnnkm est plus intiine encore ft cause du mot, qui ajoute 
k runiti mtiodique et rytfamique Vvadtk de ses propres Aliments. 

B. Ccmnunt Us mamucriis indtqumi-iis lajuxtapdsUUm disgraufes? 

n y a plusieurs manures de reoonnaitre oMtjuxti^ositum. 

306. — v* Le simfU rapfrockemmS 4^ graupes, — C'est le 
proc&i^ des documents sans signes rytimiiques ; il est hien pri- 
mitif, et de plus, souvent tndt6 n^ligemment par les copistes : 
il ne serait pas prudent de fiaire fonds sur lui ; car il n'offire que 
de faibles garanties. Les manuscrits rytfamiques sont plus pr&ds. 

307. — 7f^ La seuU ads€nci,dBJiis oes demiers codices, de ioute 
lettre d'allangement d ta fin des groupes, est un indice presque 
infiaillible de I'intime juxtaposition des groupes. 

Prenons les exemples suivants : 

Plusieurs mss. Sangalljens. i/:/)/)/) ••• AfT 

Trait. Depro/undis { ' j ^ - — 1 »fH| 

Lib. ttsualis "^ pi ^^JfifUflfli '^'"^ 7 



1904 



D6mi-ne 
Mss. Sangallicns. i/**/)/)/) .•• AJT 



Tirait Qtii regis t %% % — = mm 

Sab. IV. Tern. ' '% l Uf kfifk ^\f ^ 



.Advcntus 



int^nde. 
Fig. 212 



Une mora vccis ddt-elle se £Eiire sentir aprte I'un ou I'autre de 
oes groupes, aprfes \tpes suibipunciis ou Vune des clivis*? 

La riponse est donn£e par les neumes sangalliens au-dessus de 
la port£e ; ils n'ont aucun signe de retard, ni aprte le pis subbi- 
puncHs, ni aprfes les r/iVtr ;11 faut 6xmQjuxtaposer tous oes groupes 
dans rdcriture et dans Tex^tion. 

Ce second proc&l6 n'a encore qu'un caractfire tout n^tif, avec 
le troisiteie nous avons des indications positives. 
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308. — 3® La presence dt certaines lettres significatives ronia- 
niennes ou messines. — Ce sont les suivantes : 

e = uleriter; 

ff = statitn; 

^ = conjungatur ; 

« = naturaliter, dans les manuscrits messins. 

Toutes ces lettres ou sigles fournisseot des renseignements 
indiscutables. 

309. — Emploi du « = celeriter. 

L'exemple ci-dessus se trouve plusieurs fois ainsi not6 : 

Laon239 



A 


•«t. 


y*. 


simul 

nnn 




6 



S. GaU 376 */*. /7 /7 /7 B 

6 

Plusieurs mss. Sangaliiens i/** /7 /7 /7 C 

Trait. Qui regis ^—\U^^^^k^ 



Fig, 213 

Le = celeriter qui, ligne B et C, court sur les trois clivis^ 
indique leur intime liaison. 

Le simul = ensemble de compagnie^ qui, ligne B, surmonte le •, 
rench6rit encore sur cette lettre; il 6tait inutile, un seul manuscrit 
s'en sert. 

.310. — Quant au codex de Laon, 1* union graphique des trois 
clivis en un seul groupe — elle existe aussi dans les codices 
sangalliens — est on ne pent plus significative. 

L'« = naturaliter, & la base des deux groupes (i), interdit un 
arrSt quelconque, mora vocis^ tant aprte le pes subbipunctis 
qu'apr&s les clivis. 

L'efTet voulu certainement par le compositeur est une sorte de 
trille lent i quatre battements, qui vont s'acc616rant jusqu'au 
trigon onpressus de la notation carr6e. 

(i) L'« se trouve 6galement dans Laon k la base du premier groupe — pes 
subbipunctis — au Trait Deprofundis. 
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311. — Emploi da sigle ff = statim. 



et Ti-d^bi- tur 
Fi^. 914 

Toujours mtmt question : ne faut-il pas une mora vocis aprds 
le cUntacus do-ia-sol^ et aprfis la clivis do-la? 

Les t6inoignages de Saint-Gall ooncluent pour la native : 
impossible de s'arr6ter aprte le climacus, 

a) Parce que les punctums sont brefs, 

V) Parce que ce groupe est surmont6 du « qui semble ici 
embrasser le neume tout entier; et surtout 

^ Parce que le signe f^ = statim le suit imm^diatement. 

De m£me aprte la clivis do-la, toute mora vocis est interdite, et 
pour les mdmes raisons : il n'y a aucun signe d'arrSt; le « la 
domine, le statim la relie sans retard avec ce qui suit. 

312. — Le manuscrit de Laon fournit les mSmes indications : 
pour le climacus, on doit se souvenir que le punctum long /^ & la 
basede ce neume (II. fig. 109) n*est d6cid6ment long que lorsqu'il 
est accompagn6 du -r ou de quelque autre indice de retard. 

Quant & la clivis, r« qui la suit est r6quivalent du statim de 
Saint-Gall. 

313. — Autre exemple du /i^ = statim. 

Uon 289 J^ /*. . -y ../*.. -y -rt 



Bias. SangaUiens ,^«/^ •••^7^«/^'- A^ 



7 



Trait. CommovUti 



Sa- na 

fiigi-ant 

Fig. 215 

Une mora vocis pourrait ^e placte apr£s le trigon-prissus 
dihsol^ et aprte le trigon-prasus do4a; qu'en est-il? 

Rytbint Gn^. ^ i8 
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314. — Leg manoflcrits qtd ae oontentent des espaas bkmcs ne 
disent riea de net 

315. — Leg documents langalHens sont pliis prfcis, Le trataitoie 
punctum du trig(m do-sol tA simple, sans trace de retard, c'est on 
premier indioe ; mais il y a mieux. Le sigle stoHm qui suit imm£- 
diatement est d&dsif : il interdit tout reterd, et prescrit la juxta- 
position intime du trigon et de la distropha. 

316. — Laon 239 confirme oette interpretation par I'emploi de 
la clivis br^e au lieu de la divis longue (IL fig. 109). 

317. '— Deux fois la m6me incise m^lodique se r6ptte»deux fds 
elle doit se chanter de la ni£me manitee; car ks deux notations 
rythmiques sont identiques. Cependant aprte le second triffm- 
pressus do4a, le statim fait ddfiaut ; mais cette adjonction n*est pas 
absolument ndcessaire : les autres indications rythmiques per- 
sistent, et d'ailleurs les deux passages s 'interprfetent r un par I'autre. 

318. — Le sigle •• = canjuncHm sera 6tudi6 plus loin (II. 419). 

ExERcicE xxvn. 

Gfoupet se joignant par simple Juxtaposition, i. 

3 19. — Analyse rytkmique. — Rythmes comp06£& 

ParHi milodique ascendanU : eUe comprend les huit premters 
rythmes-indses. 
Deux accentuations peuvent toe donnto ft diaqoe rytiunft. 




B ' . ^ — — ^. 



Fig. 216 



10 Accent principal d'indse sur la premitoe note da seam d kus : 
tout le motif se cfaantera en decrescendo. L'analyse rytfamiqae et 
la chironomie seront : une arsis, deux thesis (fig. 216^ ). 

Cette accentuation et ce rythme seront marqute dans I'extoitioo. 
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20 Accmi frindpal d'indse siir la premitee note du toradus 
resupinus oa porrecius proipunOis. 

Le motif s'exicatera cresando, pais dicnsundo. Lanalyse sera: 
deux arsis, une thesis (fig. 216 b). 

n sera bon de faire chanter oes deux acoent'oations. 

32a — Partii mihkUqui descmdanU : les huit demiers rytbmes. 

On pent encore donner & ces rythmes les deux accentuations 
indiqudes pour les huit premieres incises; cependant la d6crois- 
sance milodique constante de la phrase invite & poser Taccent 
sur la note ictique la plus ilevde de chaque incise, sur la premitoe 
note An porrectus ; Ahs lors le decrescendo continu s'impose, ainsi 
qu'il est not6 dans Texerdce en notation musicale. 

L'analyse rythmique sera une arsis et deux th^sia 

Dans tout Texerdce, le premier groupe, temps compost temaire, 
est uni au groupe smvBxA par Juxtaposition. 

On devra varier la syllabe de vocalise, selon les besoins et les 
progrte des tiives. 



X. Mode 



fc 



i**' tl*' 



:t»f: 



^ M J ^ 



8 ^j^' I «g ■ OTi. . ^a>^ . |J3^^ . ^j^ 



B I I I 

f^W f4li ^a»,^ ^if^ 



a a a a 

Mfmi exerdce, transcription nmsicaU. 
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EXERCICE XXVIII. 



Groupes se joignant par simple juirtaposition. 2. 

321. — M&nes intervalles milodiques que k pr^c6dent exercioe, 
mais rythme different 

On pourrait accentuer de plusiears maniftres, on choisit Tanalyse 
la plus naturelle : accentuation sur le second groupe — clivis — 
ce qui donne un mouvement rythmique compost de deux arsis et 
de deux th6sis. 

Cette disposition vaut pour tout Texerdce. 



I 



' AS. iftl* ^ '^^ "^ 



\\H ' 
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t 



^EK33C 



ffl^^'f Mil*.. ^^^a• 



M^m€ exercici, transcription musicale. 
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EXERCICE XXIX. 

Groupes se joiffnant par simple juxtapositioiL 3. 

322. — Cet exerdoe est un melange des deux pr^cddents. n a 
poor but d'habituer Vtitye au nambre musical Ubre^ qui est oelui 
du chant gr^goriea 

I. Mode. 



t 



W i ^N- ' '^^i- I ^t ^t^:^^^ 



fa^^^fe^^^^^P^^^E 



t^Mt « . 



r'i'*- ' Mil*.. ^\\ 



Mimi exircici, transcription musicalc. 
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1 2. — RnrhBtnemcttt da groupet. 



323. — L'imcAah$imemt entre deux gnmpes neomatiqiies a lieu 
Urtfmg la Jin d'mm grom/g gt U dibut du smivant u rassembUnt^ 
iaggi»iimi9U^ sans se foodre cepeodBXiX, pour farmer urn setU Umps 
Knain ou tgrnairg. 

L'impartaiioe de oe £Bdt oblige Sl qudque ddveloppement. 
Les grm^-^rytkmes et les grampa-iemps peuvent £tre ainsi 
enchalnis au groape suivant 

A. — Enckalmmemi apris un grtmpe rythmipar un ictus simple 

324. — Cette maniftre de rythmer les groupies a 6t6 d^ft expli- 
quie (IL 269). Soit oet exemple : 

A I P»'^^^ > ^^ > I V II 
/j5r. 2/7 

Comment ryttimer oe petit membre de phrase? 

Comme il est toit, ripondra sans hisiter le musiden moderne, 

^esX'ii-^n par simple juxtaposiHon (cf. § i pr^Q^dent). On chantera 
done : 



B IfH^i^ ' ^^ ' V II 




Fig. 218 
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Et, en chantant, le musideD plaoera ks ictat rythmiques snr 
la premiire note de chaqiie groiipe mitrique, appniera sur oette 
note et glissera l^;toement snr les autres. Cette ex toitkm n'a eo 
soi rien qui soit oontraire aux lois rythmiques; k son point de 
vue, le musiden a raison, et ses habitudes ne lui permettent pas 
de soup9onner, sous la notation neumatique A, un autre rytfame. 

Mais est-oe Uen )k le rythme voulu par I'auteur inoonnu de 
oette milodie? et le musiden gr^forien serait-il du mtoie avis 
que le dianteur hiodeme? 

325. — Le musiden gr^iorien, en face de la notation A d-dessus, 
sera certainement embarrass^ : il salt que si parfois les groupes 
neumatiques repr6sentent des temps compost, des groupfs-temps^ 
parfois aussi oes m£mes neumes figurent un groupement tythmique 
complet, parfait, avec <lan et repos. Laquelle de oes deux extoi- 
tions devra-t-il didsir? Rien ne le lui ensdgne dans la notation. 
Comment sortir de cette incertitude ? 

Void ce que disent les manuscrits sangalliens et les manuscrits 
messins: 

Mss. Messins f, ^^ f f f* 



6 e 6 
Mss. Sangalliens ^X/-- /•-/•- 



19. G. v« mode. 



\ - ^"^y ^ ^ x ^ 



Fig. 219 

326. — Manuscrits sangalliens. — Tout est dair, il faut fythtner 
tous les groupes, le premier exceptfe : 

Le punctuvi planum a la dernifere note des cUtnacus (3, 4» 5») 
indique un l^er appui et allongement qui attirent naturellement 
rictus rythmique. Le * {celeriter) au-dessus de la virga de ces 
m^mes groupes a un sens n6gatif (IL 98)-: il avertit de ne pas 
s'arr^ter, de ne pas appuyer ces notes culminantes, sur lesquelles 
il faut au contraire glisser kggieraniente ; c'est la consfiquence de 
Tappui rythmique pr6c6dent. 

Le torculus S" est tout entier 61argi, slargendo, avec un ictus 
rythmique sur la premifere note et un second sur la troisidme. Ce 
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dernier appui est destine i, pripai^r la l^ret6 du dimacus 
suivant 

Enfin la clivis ff longue, avec sa premiere note bien appuyte 
et allong6e, est le seul graupe-temps de ce ni61isnie. 

327. — Manuscrits messins. — lis sont entidrement conformes 
aux sangalliens : la clivis est longue, le torculus 6galement, avec 
un *- [augete) au centre du groupe; quant aux trois dimacus, les 
deux premiers punctums sont l^rs, et le troisidme en bas — 
puncium long — supporte un appui comme le point correspondant 
de Saint-GalL La signification dn puncium long messin k la base 
du clinuzcus est, en sd, assez incertaine, id elle est fix£e par la 
comparaison avec la notation sangallienne. 

328. — Telle est Tinterpr^tation rythmique traditionnelle de ce 
passage. Mais — et c'est Ui qu'il faut en venir — oette interpre- 
tation ne pent etre pratiqute que par le proc6d6 de Vendtatnement 
dis groupes, ce qui reste & expliquer. 

Une analyse de cette mdlodie, groupe par groupe, donne autant 
de rythmes ^Idmentaires qu'dle a de neumes, la cUvis du d^but 
toujours except^. Chaque rythme, pris ft part, a deux notes k 
Tarsis, une ft la th6sis : 




Fig, 220 



De plus, chaque rythme a deux ictus : 
L'ictus arsique de d^but sur la premiere note ; 
Lictus final de th6sis sur la demifire. 

329. — Tant que ces rythmes sont consider^ siparement, la 
place de ces deux ictus ne souffre aucune difficult^. U en va tout 
autrement si ces rythmes sont r6unis pour former un rythme- 
membre. Aussitot, k chaque rencontre de groupes, deux ictus 
rythmiques se trouvent immediatement k la suite Tun de Tautre, 
sans temps interm^diaire, ce que la Rythmique naturelle repousse 
abfol Mm gntn 
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33a — n y anrait an remide : oelui de doubter la note de 
th^s: 



ce qui serait excessif, car, si la note finate des ditnacus (Fig. 219) 
est figurte par un punctum planum^ jamais oette note, dans oe 
milisme, n'est allongi&e par une des tettres romaniennes on 
messines indiquant la longueur; d'ailleurs oet allongement arrft- 
terait le mouvement de la phrase. 
L'un de ces deux ictus doit done sucoomber ; lequel ? 

Evidemment rictus arsique, premiere note des trois cUmacHs; 
car si Ton veut conserver & chaque groupe son caraciin rytkmiqmi^ 
comme le veulent id et les manuscrits et te style gr^;orien, il est 
de toute n6cessit6 de maintenir rictus tbitique ft la fin de tons 
tes groupes, sinon on retombe au groupement et k rinterpr6tatkm 
par simple jtixtapositian (B. Fig. 218). 

33;. — La notation grigorienne claire et precise sera done : 



Fig, 222 

Uictus initial des dimacus^ supprimi, est report^ en arrifare sor 
la note ictique finale du groupe pr6cident II y a 1&, sur cette 
note, un cas de fiisum rythmiqug entre th£sis et arsis que nous 
connaissons dijil (L 1 39-141). Uenckatnemeni des groupes dont on 
veut parler r£suite de oette operation ; 11 se foit k I'intMenr des 
tgmp compos A ^ oonune on va le voir. 

332. — Le taUeau suivant sera plus dair que toutes ks expli- 
cations : il ditailie et les rythmes et les temps composte. 
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AauLVBB mrmmtq/om f 

PAB TmMrt COMPOSte. \ 

AMALVBB KVTmiQVB MK 
BVTHim iLiMBIITAIMU. 







mr igf tcif m 



.s^sr-'Szss. {'i_Lj Lu i_:-J i_i_i llj la 

ENCHAlmniiMT 



MBVMATiqvn it. ic 

A L'lNTiMBOR 

D'oM TBMn COMPOS*. 

A remarquer sur ce schema : 

i^ Comment les rythmes 616mentaires enjambent sur les 
mesures et les relient entre elles (I. 206 et 213). 

29 Comment, aux pQints thMques marquis par un astirisque, 
il 7 a simtiltan£it6 entre la fA/sts du moavement rythmique 
expirant et Varsis du mouvement suivant ft son d6but : c'est la 
fusion entre les rythmes (L 139 & 140, 187 & 191). 

3<> Comment les groupes mArigues, 3, 4 et 5, sont formis de 
deux groupes neumatiques, Tun finissant — une note, — Tautre 
commen^ant — deux notes. Cette union, en un seul temps 
oonipos6, de deux groupes distincts, dans la notation, est, k pro- 
prement parler, Venckatnetnent des groupes neumatiques entre eux. 

333. — Ce proo£d6 de Xenchatnement a une grande influence 
sur la thiorie et la pratique de la rythmique grigorienne; car il 
r^uit & sa juste valeur ce pritendu axiome de certains th^riciens 
modemes» qui exigent un ictus, un accent rythmique sur la pre- 
miere note de tous les groupes neumatiques. 

Aprte cet expos6 on comprendra la raison de la r^le formula 
d-dessus (IL 264) : 

< Une premiere note de groupe est privte de son appui ryth- 
mique, lorsqu'elle est pricedee ou suivie d'un ictus rythmique; 
car deux ictus de suite ne sont pas possibles. > 

On voit que cette rigle est inscrite, en caract&res trte clairs et 
tr6s lisibles, dans les manuscrits rythmiquea 

334, — MoHfs in faueur de cette notation. — Ce proc^6 de 
notation est, sans aucun doute, en dehors des habitudes modemes, 
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mais il y a d'exoellentes raiscms qui militent en sa faveur, on va 
le voir. 

Pourqud, dira-t-on, ne pas se oonfonner k la notation musicale 
universellement accept^ aujonrdliui*, et au systhne de groupe- 
ment des notes par tefnps composis, par € mesures >, de la fa9on 
suivante ? 



H 



j, fH cf I rr.f I ^ I ^ f I J I I 



ou m£me sans barre. 



j. ff V tn-fu (xr i 



Fig. 224 

Cette notation ne revient-elle pas au mfiiiie? La place des ictus 
rythmiques'n'est-elle pas la mdme que dans la figure F, 222? 
Les groupes mitriques ne sont-ils pas les memes, et, pour £tre en 
confonnit6 avec la doctrine gr^orienne, ne suf&t-il pas de les 
interpreter par simple juxtaposition? Enfin cette notation n'est- 
elle pas plus claire pour les musiciens? 

335. — Sans doute, mais elle a le grand d^savantage de briser 
le groupement rythmique, si recberch^ par la notation gr^orienne, 
pour figurer de preference le graupe-temps, et de se preter ainsi k 
une execution plus metrique que rythmique, qui enldve k cette 
phrase son vrai caractdre et son charme. 

Le musicien modeme, en face de cette notation (H), sera porie 
k marquer avec une certaine force le premier temps de chaque 
groupe, et ces temps se feront entendre et comprendre bien plus 
comme un dibut de mesure que comme une fin de rythme, ce qu'ils 
sont avant tout (L 213). 

336. — La notation rythmique gr^orienne (Fig. 222), au con- 
traire, invite et conduit naturellement au resultat oppose. Uexi- 
cution, bien loin de renforcer la note ictique, fera senttr la fin du 
circuit m/hdique et rythmique par la faiblesse mhne de cette note 
tris Ugerement prolong/e. En effet, la limite des motifs rythmiques^ 
petits ou grand$, est trfts souvent aunonafe d Foreille par la dAroiS'- 
sance de laforce^ etfix^e Id ou se trouve le minimum d'intensiti. 
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337. — Si Fon voulait absolument adopter la notation m£- 
triqae(H) poor ce passage, il ne faudrait pas moins de deux 
stgnes snpplimentaires poor la corriger et la completer : le signe 
de. liaison (^ qui, reliant les mesures, envelopperait le rythme 
dans son contour entier, et le signe decresundo (==^)»qui condiiirait 
doucement la voix sur la note de th^s. 




Fig. 225 

338. — II est des cas cependant oil Tadoption du systdme 
modeme est possible, meilleure mSme, & cause des habitudes 
musicales, on en parlera plus loin (II. 350). 

339. — Les signes rythmiques ne sont pas la seule preuve de 
la n6cessit6 de rencbainement des groupes. Cette interpretation 
est la consequence inevitable de certains passages melodiques 
Merits, dans les manuscrits, tantdt en un seul groupe neumatique, 
tantdt en deux, ou meme en trois. • 

340. — Ex. : un passage de FolfTertoire Reges Tharsis : les 
codices notent : 



rt) en deux groupes : S ^\^ | = ^ f[rfri 



J^u 



b) en un seul : (i) 



-m 



Fig, 226 



Celui qui voudrait rythmer les deux groupes de la fig. 226 a) 
par sinipli juxUipositiony c'est-4-dire avec ictus rythmique sur la 



(i) Les transcriptions sur ligne adoptent generalement le si pour la troisi^me 
note du iorculusy les manuscrits italiens font exception et mettent le do^ d'ou 
un pressus. 



E 



^4m 



^ 



Fig. 327 
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note initiate de chaque groupe, sous pritexte d'en conserver le 
rytiime icrit, n*a qvL'k se reporter k la fig. 226 1) ponr comprendre 
que oette raison n'a aucune valeur. Dans ce groape de six notes, 
le rythmicien est libre, en principe, de poser rictus de subdivision 
sur la troistime ou la quatri^e note (IL 284). 
Quel choix faut-il fidre ? 

341. -^ Le musicien modime fera ce raisonnement : La disk)* 
cation de oe long neume en deux fractions de trds notes revile 
dairement la place de rictus subdivisionnaire; on doit noter sans 
hesitation : 

^ A. 



^m. 



s 



Fig. 228 

342. — Le musicien gr^gorien dira : Ce fractionnement n'indique 
rien de decisif ; car on pent rythmer par juxtaposition^ comme le 
musicien modeme, ou par enchatnement^ en rythmant les groupes; 
mais il faut choisir oe deniier proc6d6 et placer Fictus sur le si 




Fig. 229 



10 Parce que \tgroupement mitrique du musicien modeme est, 
ici, moins dans Tesprit et les habitudes de la notation neumatique 
que le groupement rythmique; 

20 Parce que le dessin mtiodique descendant veut, cmnme 
appui rythmique, les notes do, si, sol. 

30 Parce que les manuscrits rythmiques marquent un ictus 
(6pis£me romanien) sur la demi^ note du torculus (Fig. 226 d). 

343. — Autre exemple du meme m^lisme avec une note en 
plus, offertoire Inveni : 
Trois maniftres de noter : 



^/ir 



d) en un seul groupe; 
la virga finale est 
resupina — mss. san- C "^Aj^ 
galliens. 



i 



'^ 
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^) en deux gfoupes : ^^^ 
ms8. SLG. 3;5,S.G.340. ^ j " , ^—-- 1- 

item sans le r. I'T^^ . - | ■ = ^^^ffeg?!E 



c) en trois groupes : ^/fy 
msB. Monza, g " ^fl r 

mss. Novaltee. " 




F$^. 230 

Ces trois notations sont presque aussi bonnes I'une que Tautre, 
pourvu qu'on pratique, en chantant, Venchatmnunt des groupes. 

On peut cependant accorder la prif&ence au type a), ii cause 
de VuniU grapkique qui figure ad^uatement Tuniti mtiodique et 
rythmique du groupe. 

Le type V) ridame, pour conserver cette unit6, un enchai- 
nement; 

Le type c\ pour attdndre le mtoie but, en veut deux; tous les 
groupes alors sont rythm6s, c'est-ft-dire qu'un ictus simple doit 
£tre plaoi sur la note finale de chacun d'eux : cette notation est 
toute naturelle dans les manuscrits gr6goriens. (i) 

344. — On pourrait objecter que ces variantes se rencontrent 
dans des manuscrits de provenances diverses, Merits par des 
copistes qui ont eu Tintention d'indiquer des rythmes particuliers, 
chaque ibis qu'ils ont vari£ le groupement des notes. Mais que 
vaut une pareille supposition, quand on voit les copistes les plus 
soigneux se laisser aller ii ces variantes dans le mtoie manuscrit, 



(i) Let manuscriu italiens sur lignes et quelquet autres de provenance 
^ranfl^ k Tltalie, ne se contentent pas dienchdntr les groopes, ils les 
fusiamuMi au moyen du pressus (Cf. ci-dessous Fusion des groupes). 



Fig. 23i 

Avec It pressus^ tous les ictus se trouvent naturellement plac^ de deux en 
deux notesi sans qu^il soit possible de faire autrement. 
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pour la niSme m^lodie, pour le mdme passage (i)? N'est-oe pas la 
preuve ividente qu'ils n'attachaient pas d'importance k ces 
variantes purement graphiques? 



(i) Hartker, par exemple, cet incomparable notateur, dont Texactitude va 
jusqu'au scrupule, prend ces sortes de liberty k toutes les pages de son 
Antiph4maire {Pal^ogr, Music. SMe II ^ 1. 1.) La psalmodie des r^pons lui en 
foumit souvent I'occasion. On sait que les versets des r^pons ont une psalmodie 
sp^ciale pour chaque mode ; il est done impossible de dire ici quMl y a chan- 
gement de melodie ou de rythme. Voici ce qu'^crit Hartker k la cadence 
finale pent^yUabique des i*', 3"**, 4"*, 5"* et 7"* modes : 

/i/t en un seul groupe, avec ou sans e, plus de 60 fois. 
/7 /7 en deux groupes, avec ou sans e, plus de 40 fois. 



mode. 



mode. 



4™* 
mode. 



mode. 



mode. 



t 



» ^ /*^^ 1\l^ ^ 



I e 1 o u. 

Fig, 232 

j*'^ • en deux groupes, 40 fois environ. 

/'•• en un seul groupe, 25 fois. 



^^ 



^ ^^^4 ^ 



e 1 o 
Fig' ^33 



u. 



t 



^ /'•• en deux groupes, 50 fois environ. 
jy** en un seul groupe, 35 fois environ. 



i^i ^ ^^ ' i ^< 



a e 1 o u. 

Fig' ^34 
/7 /7 en deux groupes, avec ou sans e, 25 fois environ. 
/t/f en un seul groupe, avec ou sans ^, 20 fois environ. 



a e 1 o u. 
Fig. 235 

4^/'% en deux groupes, avec ou sans trait, plus de 80 fois. 
J^*m en un seul groupe, plus de 40 fois. 



i *^^^ p. ^'^ fw^^ ^ 



1 O 

Fig. 236 
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345. — Toates oes ^uivalenoes sont saggestivts : 

Elles d^ontrent que la dtotinctioii graphique des groapts. ne 
saffit pas uniqaement pour guider le rythmiden et le chanteur ; 

EUes demontrent la ]i£cessit6, dans le cas de dislocation gra- 
phiqae des neomes, de pratiqner IsLjonctum des groupes, soit par 
juxtaposition^ $oit par enchatnement ; 

Elles demontrent enfin la n6cessit6, pour les Editions pratiques, 
de signes rythmiques pr£cisant le mode d'exdcution. 

B. — Enckatnement apris un groupt-temps. 

346. — Apr&s les explications pric&lentes, oe nouvel enchatne- 
ment sera facile jt oomprendre. La seule difKrence avec oelui qui 
vient d'etre expliqu^ c'est que Tictus rythmique, au lieu de 
tomber sur le dernier temps simple du premier groupe, est tou- 
jours plac6 sur ravant-demier : les deux groupes encludnte 
fbrmant toujours un temps temaire : 

Exemples : 



Mas. SangaUiens «/% V/^ 
R.G.i,-modc. C ]> 3fim ^^' 



31: 

a 



Le premier groupe, pes subbipunctis, se subdivise en deux temps 
composis tnnaires. Le deuxiteie de ces groupes-temps — la- sol — 
s'agglutine avec le podatus suivant, dont la premi^ note la se 
rattache n^cessairemeat au temps prdctient pour former avec lui 
un ttmps composi temain. 

M6me exemple en notation modeme a) avec liaison embrassant 
chaque temps composi, — b) avec barre de mesure. 



'■> j) tj^c/c; " 



etc. a 

Fig. 238 




Ryihme Gr^g. — 19 
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347. — L'ictus rythmique central du /ei subb^nctis est 
tnarqu^ sor le la; il pourrait I'etrc sur le sal, car les manuscrits 
rythmiques ne disent rien sur ce point 

Cependant leur t6moignage, tout en restant purement n^tif, 
invite plutot k pencher pour le la; le manque meme d'dpistaie 
ou dt punctum planum sur la derniire note d'un pes subbipunciis 
donne & entendre que rictus peut etre reporte sur la note priob- 
dente, le la. 

De plus, ce passage est du dnquiime mode, le /n est une note 
fnadaU qui, en principe, supporte un ictus ; et» dans Vtapitct^ le 
balancement melodique qui se meut altemativement du la au do 
et du do au la vient plaider en faveur du prindpe. 

348. — Voici ce meme trait en entier : 

A B 



» iJn^H^^ I ^FFW/i J^Tj J-jj.a 



Fig, 2jg 

Cet exemple presente les deux cas dLinckatnement qui yiennent 
d'etre exposes : 

A, Groupe temaire — la-sol-la, — enckahutnetit de deux groupes 
apr^ un temps compost ; 

B, Groupe binaire — la^o, — enchainenunt de deux groupes 
apr^s un groupe rythme au moyen d'un ictus simple. 

349 — Autre exemple d'enchainement aprte un temps compost : 

Mss. Mcssins ^ ^^ 



c 



Mss. Sangalliens /TAv 



Alle-lu-ia. ...ia. ^ 

Fi^, 240 

La premiere clivis — sol-fa — et la premitee note de la 
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deuxidme clivis forment, par enchainement de groupes, un temps 
compost ternaire. La musique moderne noterait : 




^ 



ia. 
Fig. 241 

3Sa — Les inoonvdnients de la notation musicale par temps 
amp^sis ont dt6 signaMs plus haut (IL 334> 

Dans oertaines droonstances cependant Us disparaissent, et ks 
habitudes modemes peuvent etre employ^ avec avantage; car 
parfois les andens manuscrits y invitent eux-mtoes. L'exemple 
suivant va le prouver : 

Les oodioes sangalluns I'toivent de deux manitoes : 



Mm. Sangallim /ly/f /^/K 

Trait du !!• mode a) < / pi'lV b) < ' ^ ^^^ 



me- us ini- quo 

Fig. 242 

Ces deux notations sont ^uiyakntes^ mais & une condition, 
e'est que la version a) soit exicntie par iHckatmmint dis gnmpis. 
Get emkatnimini a lieu entre la clivis et \tpodaius, car I'effet thtH 
est cdui-d : 




Fig. 243 

pr^dsiment ce que le scripteur a exprim^ avec tant de dart6 
(Fig.242*). 

Dans cette manitee de noter, les trds groupes de a) (ctivis, 
fadaims, clivis) sont r&luits k deux {porrtcius et pressus) : la clivis 
et la premiere note du podatus sont agglutin6es en un seul 
parrectus^ le pressus se ditache seuL Le notateur s'est charg^ 
lui-m£nie de faire Venckatnement des groupes; dte lors» rex6cutant 
n'a plus qu'i chanter les groupes-temps {porrectus tt pressus) teb 
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qu'ils se troovent icrits, par simple juxtaposition^ tout & fait selon 
le procedd^ moderne. 

Id cette notation est excellente, car rinconv6nient, signal^ 
d-dessus (11. 335), de faire one note forte, n'existe plus; le cas 
est tout different 

Ce petit dessin milodique doit £tre accompagne d'un crescendo 
qui atteint son maximum sur lepressus : or la notation musicale 
par groupe-temps conduit droit & ce resultat : il £aut done la prefi6rer ; 

a) Les manuscrits Tindlquent, et les meilleurs ; 

6) EUe est plus conforme aux usages modemes ; 

c) EUe donne une bonne ex^ution. 

351. — Les manuscrits messins ont ^galement deux notations : 
rune, (cf. plus haut : Laon, Fig. 242), presque toujours employfe 
&iuiyaut exactement k la premiere de Saint-Gall, mais avec cette 
difference caractdristique que la clivis et Itpodatus sont enchatnis 
en un seulgroupe graphique. 

L'autre notation (cf. d-dessous, IL 394, Fig. 278) porrectus et 
pressusy est semblable & la correspondante de Saint-GalL 

352. — Des enchainements analogues se produisent 6galement 
dans les melodies avec paroles, il en sera parl6 aux chapitres du 
texte dans la troisiteie partie. 



§ 3* — Fusion des groupes. Pressus. 

353. — La troisitoie maniire de joindre les groupes neuma- 
tiques est la^iV^n. 

EUe se produit dans le cas At pressus, lorsque la demiire note 
d*un groupe et la premiere du suivant se fondent en une seule 
note longue, valant deux temps simples. 

' h I I ^fl II '*^ II Jv, I I J». ^ 



jiJiiJ^ l i^,Ji li m il ;;3./?j||j;jj;j || 



^ l^mwuyw^imui^^i^m 



Fig. 244 
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Llctus rythmique tombe toujours sor la note finale du premier 
groupe, il en rteulte que la premitee note du second perd 

10 Son ictus rythmique, 

29 Son ictus individuil (1 28-30), en vertu de Xdijusion des deux 
notes en un seul son prolong6 (cf. d-dessous, chap. VIII). 

ARTICLE 8. - OE LA OISJONCTION OES GRQUPES. 
§ z. — Mora vocis, proc^dtf de diqonction. 

354. — La disjanction ou la disHnction des groupes, dans le 
cours de la phrase m^odique, se fait au moyen d'un retard de la 
voix, niara vocis, sur la demiire note du groupe (H 296). Conune 
la longueur attire naturellement le repos rythmique, c'est sur 
cette note que vient se placer le touchement du rythme. Aprte 
ce retard et ce touchement, la voix passe au groupe suivant 
Ainsi se distinguent les groupes. 

On reconnait A cette description les groupes tythtnis 6tudi& 
plus haut (IL 273 et ss.). 

35$. — Le pcint adjoint ^ la note est, dans nos Editions, le 
signe graphique de cette distinctioa 

Un exemple : 

Fig. 24s 

Les cxercices XVII, XVIH, XIX, XX, XXI, XXH, XXHI, sont 
tous des exemples de la distinctum des groupes. 

356. — La valeur de la mora vocis est variable, (i) Le plus 
souvent elle double Afeuprh la valeur ordinaire de la note, A la 
fin d'une indse masculine (ex. A et B d-dessus) ou d'un membre 
de phrase. 

357. — b) La mora peut tripler environ la valeur normale 
d'une note A la fin d'une phrase ou d'une pi^ musicale. 

Dans ces deux drconstances (^ et ^) le point-mora indique 
Tallongement 
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358. — c) Enfin la mora vocis peut ii'£tre qu'one tr&s Ugire 
nuance de retard, oe qui arrive & la fin des indsesi si la cadence 
est feminine. Dans ce cas \t fatnt-mora ne doit pas etre employe, 
il serait trop long; le trait on ipishnt horizontal au-dessus d'une 
ott deux notes suffit alors pour indiquer ce minime retard, on 
peut aussi laisser au gout et & I'intelligence de I'exteutant le soin 
de le deviner. 

359. — Cette ]%6re mora vocis, & parler strictement, ne dis- 
tingue pas les groupes ; elle produit plutdt jonction que disjonction. 

Au reste, la mora vocis, procbii ordinaire de la distinction des 
neumes, ne doit produire ni la separation, ni Tisolement des 
groupes : bien au contraire, tout en les distinguant, elle doit les 
unir (i). 

Mais Tenseignement d6taill6 sur la valeur temporelle et le rdle 
rythmique des diffirentes mora vocis trouvera place ulterieure- 
ment, lorsqu'il sera parl6 ex professo des membres et des phrases. 
C'est assez d'avoir pos^ id le prindpe de la distinction des 
neumes : la mora vocis. 

§ 2. — Comment les manuscrits indiquent-ils la dis^onction 
des groupes dans les mtfUsmes? 

•360. — II est Evident tout d'abord qu'il ne peut y avoir dis- 
jMOion ou distinction des groupes toutes les fois que se pr^nte, 
dans les manuscrits. Tune des drconstances qui produisenl la 
jonction, c'est-&-dire juxtaposition, enckatnement ou fiision des 
groupes. Ceci r<^ut ou 6carte ddj& un trte grand nombre de cas, 

361. — Pour qu'il y ait distinction avec mora vocis, il ne suffit 
pas non plus que les neumes soient distinguis grapkiquement, car 
cette distinction graphique peut exister avec la juxtaposition 
intime des neumes (IL 304). - 

'' A A rr 



-TT 

3: 



Fig. 246 
(1) PaUogr. Music, t. 7 p. 294 et ss. 
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En plus de oette distinction grapliiquc il faut» dans la notation 
nramatiqoe,on sigoepositif qui indiqueaussinettementque possible 
la disfMcikm^ et c'est oe qu'il n'est pas toujours £acile de d^couvrir. 

Ces aignes sont de diflerentes sortes : espaces Uancs, signes 
et lettres rythnuques ; ils sont aussi plus ou moins clairs et 
expressifiB ; par bonheur ils se compl6tent reciproquement 

La notation neumatique est id seule en question ; car la notation 
guidonienne n'a rien ou presque rien conserve des indications 
ryfhmiques des anciens manuscrits (i) : tout a 6te perdu. Si la 
notation sur lignes a sauv6 la tradition tnilodique, elle a, par 
ailleurs, ruin6 la tradition rythmiqut. 

362. — a) Vesfaci blanc. — L'espacement des groupes par des 
€ blancB > est le plus incertain de ces signes, le plus sujet & 
caution. H en a ^ parl6 plus haut (II. 296-299). n faut en tirer 
le meilleur parti possible; n^anmoins Tind^cision de ce signe 
n^cessite le reoours k des indications plus positives. 

363. — b) Lis signes rythmiques, — Tels sont les signes ryth- 
miques^ surtout ks sangalliens et les messins. Comme la disjonction 
des groupes reMve de Tordre rythmique, il n'est pas ^tonnant 
que leur emploi soit d'ud grand secours dans cette question. 

Apishme ou note ictique d la fin d'ungroupe. — On a vu que ni 
ce signe, ni \t puncinm planum ne suffisent pour determiner une 
mora vocis bien sensible, c'est-ii-dire une disjonction entre groupes 
(IL 325-326 et 340). Souvent T^pisdme est le signe d'un simple appui. 

Toutefois si, aprte cet appui, se trouve, dans les manuscrits de 
bonne note, un espace blanc bien clair, il y a de grandes chances 
pour que cet appui soit long, double, et mora vocis. 

Cest le cas dans le m^lisme suivant : 

A B 



^ ^. ,)^^ Ni. ^ 



Fig. 247 

. (i) Nous aorons cependant i ctter un manuscrit sur lignes, qui, pour tndi- 
quer les divisions rythmiques, ou mora vocis emploie Y^pishne virtical adh^ 
reni d ia noie^ tel que nous en fiusons usage dans nos Mitions. On en parlera 
dans la trotsiime panie de ce travail, ou il est traite du texte et de la m^lodie. 
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L'dpisfime plao6 sur la derail note des gioupcs A et B seuls 
en cause, ridame nne mora vods snr oette note. Le manuscrit de 

Laon met un -^{teneti) sur la dernifire note du groupe B. 

364. — Cependant les signes rythmiques eux-memes ne sent 
pas tenement precis qu'ils ne puissent sugg^rer plusieurs inter- 
pretations. Exemple : 

ABC 

Uon 239 ^C ^Z'-T 



Ms8. SangalUens v^ v^ /••f^/) 



— * — $ iuy ■ 



n6- bis 

Fig, 248 

Les groupes A, B, C ddvent-ils tXxtjoimts on digoinis? 

Les quekiues manuscrits fran^ais qoi mdnagent ordinairement 
Xespaa blame entre les groupes di^dnts sont, dans Tespdce, inddds 
et inconstants. 

Ceux de Saint-Gall et de Laon, oomme on le voit d-dessuS| 
nous avertissent que les quatre notes des deox premiers groupes 
doivent 6tre largement exprimdes; c*est k pen prte tout ce qui 
est certain. Ced oonnu, il reste au moins deux maniftres de 
rythmer. 

Premitee manitee : di^onction aprts ks groupes A et B. 



^^ 



Kic: 




MK bi& 

Deuxitaie manitoe : jooctioa entie tons les groupea 



«>^-^T ,^„.l ii^m PJ\ Rl ii a 



Fig.^SO 
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A ne regarder qoe la notation san^fallienne, ces deux rythmes 
sont plausibles ; mais Fexamen intime de la mdlodie, et divenes 
raisons, trop loflgues ii exposer id, nous font pencher poor la 
premiere maniire ; car, pratiquement, 11 faut cboisir. Vingt, trente, 
dnquante exteutants doivent dianter avec ensemble, et raccom- 
pagnateur, qui doit les sulvre pas k pas, a besoin de savoir la 
place des ictus rythmiques, afin d*y adapter ses accords. Notre 
notation rythmique, avec ses points et ses ictus, fait office du 
maitre qui, autrefois, suppl^t k Tinsuffisance de la notation 
neumatique et pridsait le rythme. 

365. — c) Les /ettres rythmiques diriment ces sortes de diffi- 
cult^ ces cas embarrassants, mais non pas toujours avec la 
clart6 que nous pouvons disirer. 

Cbaque cas serait k itudier & part; il faut se bomer id aux 
notions g6n^rales qui peuvent guider le rythmiden dans I'appr^- 
elation exacte et prudente de ces pr^euses kttres. 

366. — 10 II faut d'abord Uen reoonnaitre la lettre elle-mdme, 
ne pas confondre f = sursufn^ avec /, ni ft: = sursum tenete^ 
avec f^ = statim ; ni prendre I'^pisdme au-dessus de la clivis ?f 
pour un* = ceUriter\ etc... etc. 

20 II faiit examiner \aL place de la lettre, et voir si elle s'applique 
& une seuie note du groupe, k un groupe tout entier, ou k une 
s£rie de groupes. 

30 II faut itudier la relation entre les lettres signiGcatives et 
les signes rythmiques, lorsque les deux proc6d6s sont employes : 
ces equivalences s'^lairent mutuellement 

4<' 11 faut enfin, pour cbaque passage melodique, soumettre k 
une 6troite comparaison les lettres et signes rythmiques des 
diverses families de manuscrits : ces pr^ieuses adjonctions se 
compl6tent, se commentent Tune par Tautre. 

367. — Les lettres rythmiques de distinction sont le -^, !'•-, 1'^. 

Le -^ = tenete, commun aux manuscrits sangalliens et messins, 
et r*- = augeie Ats documents messins, lorsqu'ils sont accol6s k 
la dernifere note d'un groupe, cr6ent une forte pr6somption en 
faveur de la distinction. 

L> = exspecta, tranche nettement les difficult6s. Cette lettre, 
partout oO die se trouve, soit dans le texte, s^oit dans la m^lodie, 
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d&limite ordinairement une incise, un membre de pluase; die est 
le signe par excellenoe de la disjoncHim^ et par suite de la mora 
vocis. C'est roppos6 do sigle f^ ^ statim, qui est au contraire le 
signe infaillible de la jonction. 

L> sert souvent 21 expliquer et & prteiser la signification des 
lettres -r et «- des manuscrits messins. Quelques exemples : 

368. — Ex. A — Intr. Aqua sapientiae. 

Laon289 VSj)^^ 



S. Gall. 876 and Eisisied. 121 f JLj$/^\ 



Intr. Aqua taptentioi i ■. ■' ^ fin 

... al- le* Xiy- ia. 

Fig. 251 

L> aprto le toradus {la-ri-do\ se trouve dans deux manus- 
crits sangalliens (S. Gall 376 et Einsied. 121); il precise la valeur 
quantitative de Vipisime (derniire note du torculus) et I'allonge 
sensiblement, 

Le -r =: temtty dans Laon, prescrit au m£me endroit une 
disjonction par voie de mora vocis. Le -r n'est pas toujours dans 
Laon une fwu daubU^ mais quand il correspond 21 un /• de 
Saint-Gall, on peut sans crainte lui donner cette valeur. 

369. _ Ex, B. — Grad. Ex Sion. 



Laon 239 




Ms8. Sangalliens 


?/;.-.^j-;..__^/^ 


1 




Grad. hx Sion ^ 


if»r "f^i. -NB 


'^. '♦• 


ordinav^runt 

Fig. 252 



L> aprfts le premier pes subbipunctis {trigon), est seulement 
dans Bamberg, lit. 6; mais la m£me lettre est jointe au second 
dans les trois manuscrits Bamb. lit. 6, S. G. 359 et Einsied. 121. 
I^ disjonction s'impose t cette place. 
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Le 239 de Laoa n'a pas de lettre rythmiqae au premier de ces 

groapes, il ae ocmtente d'avoir ks deux punciums Ungs : mais au 

second il ajoute I**- » iwg^/e qui poite sur la derniire note du 

groupe et la double, car, ici encore, les deux families de manuscrits 

s'ioterpr^tent Tune par I'autre. 

37a — Ex. C -r All. Pascha nostrum. 






•?• 






Allelij-ia 

Fig. 253 

L> marque & la fin de la premiere incise, appartieot au 
manuscrlt de Bambei^ lit. 6; cette interpretation est corroborfe 
par r«- de Laon, plac6 sur la demi^re note du groupe. 

I^ second ^y qui marque la troisiime incise est dans trois 
manuscrits : Bamberg lit 6, Saint-Gall 375 et Einsiedeln 121 ; 
quant k Laon, il a seulement deuxpMictums longs. 

Le rythme da pes subbipufutis aprfes la double barre est incer- 
tain, comme celui des mfimes groupes (Fig. 252). Cependant Xaugste 
du manuscrit de Laon semble r^clamer un 6largissement important 
sur les demiires notes. Fautil 6tendre cet ^largissement jusqu'i 
doubler la note do? L'absence de tout j^ dans les manuscrits san- 
galliens permet de r^duire la valeur rythmique de cette note & 
celle d'un simple touchement un peu allong6. 

371. — Ex. D — Crad. Specie tna. 

s:sr«u A... H A A A Iff jji.^^ 

Laon239 7 .^ tf / tf /V/Jf /t^jAjJ 

S. G. 3.V). - 340. — 37«. - ( •" 
Bin.. 121. - Bamberg, lit. «.\/;'»^/K^ /"/K^ /"/h^ //K^ Z/*'^ •••.:? 

■ ■ — »4s-i . — _— — ♦y ': 

et mansu- e-tiidi-nem 

Fig. 2S4 
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L'itiide de oe m^lisiiie dans les diffdrentes families omdot i la 
diqoQCdcm de teas oes groupes ao moyen de la mora vads. 

Ceux des documents franfais qui se servent des tsfacts blancs 
t6moignent assez giniralement en faveur de cette interpretation. 

Mais ce qui est dficisif, c*est la lettre J^ placte apris taus Us 
neumes dans le Saint-Gall 359, le meilleur de nos manuscrits, aux 
versets des R. G. Specie et Diffusa ssU II n'est pas le seul : 
I'Einsiedeln 121 et le Saint-Gall 376 emploient la m£me lettre 
quatre ou dnq fois dans ce m6lisme, Bamberg lit 6 et Saint- 
Gall 340 rtoivent une foi& En Tabsence de cette lettre Xtspace 
blanc est soigneusement gard6 par tons les manuscrits sangalliens. 

Quant aux manuscrits de Laon 239, il n'a qu'une seule fois 
ce m^lisnie, et le -^ « Umte est attach^ & la derniire note de 
chaquegroupe (1). 

II n'y a pas dliisitation possible : la mora vods doit pratique- 
ment disjoindre chacun de oes groupes. 

372. — Pour £tre plus complet sur ce sujet, il faut ajouter qu'il 
y a des variants rythmiques^ comme il y a des variantis m/bh 
digues. II n'y a pas & s'6tonner plus des unes que des autres ; oes 
deux sortes de variantes sont r^ductibles par les m£mes moyens, 
par rdtude et la comparaison des manuscrits, qui font ddcouvrir 
la le9on traditionnelle. Que si ces recherches am6nent ft constater 
que rinterpr^tation rythmiqne de tel ou tel m6lisme n'dtait pas 
partout la m£me, il y a alors, comme pour les variantes milo- 
diquis, un choix pratique k faire. Mais rexpos6 de ces exceptions 
n'appartient pas k ce trait6 : les prindpes dtjonction ou de </£r- 

jonction des groupes ont ixk exposes, les moyens de les reoonnaitre 
dans les manuscrits ont 6t6 indiquis, cela suffit ; Tapplication de 
ces principes ft tons les cas particuliers est TafEdre des ryth- 
midens ^diteurs. 

EXERCICE XXX. 

Juxtaposition et encludnement des groupes. 

373. — Les exercices sur les groupes rythm^ ^vecmora vads 
(IL 277, 278, 279) ont dijft initio r^l^ve aux distinctions des 

(i) La nofation de ce m^lisme est prise au R. G. Respict^ parce que le 
R. G. specie tua manque dans Laon. 
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grottpes, on poum v revcnir en attirant son attention sur ce 
point 

L'exerdce suivant a pour but de favoriser la pratique de la 
juxtaposition et de Vonchatnement des groupes, et aussi le passage 
ais£ de Tun k Tautre proc£d£. A cette double fin, chaque incise 
mdlodique est toite deux fois : une premiere, en notation nUtriqut 
(JL 286), les groupes se chantent alors par juxtaposition; une 
seconde fois, en notation rytkmiquo (IL 285) ; l^s groupes s'ex6- 
cutent au contraire par vde d'enckatniment. 

V. Mode. 

i I IL-' L- l « ' 



' ^,r I ^i i i- ' 'i.i I ^1^^ 1.^^ 



t .■/a'\'-n*'\- I i*|^J*f V ' i*^^ 5^ 



a a 



» "^"r ' "'"'■■ I a|j'Mi»a„ ' a..inm fc 



a a a a 

Mime aurcice, transcription musicedt. 
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V 




CHAPITRE Vni. 

tiTUDB ET EXECUTION DB L'APOSTROPHA-PRESSUS. 

374. — Ijtpressus proprement dit est une apostropha (11. 38-42). 
L'apostropha — nota appositionis — s'appose & une note seule, 
oa & une note fin de groupe, en deox manifires : 

p En ^fusionnani avec oette note pour ne former avec elle 
Q^un seul son double en longueur. V apostropha perd alors son 
individuality, son ictus individuel, pour se fondre dans cette note ; 
c'est le cas de Vapostropha'Pressus, 

29 En se s6parant dairement, dans la notation, de la note 
pr£o6dente, et en faisant sentir, dans Texicution, cette disunion 
graphique par une repercussion distincte de chaque apostropha, 
qui conserve ainsi son ictus individuel; c'est le cas des strophicus, 
et, dans une certaine mesure, de Voriscus, 

Fusion dans le premier cas ; 

R/percussion dans le second, telles sont les expressions qui 
caract6risent le mieux ces deux proc6d6s. 

Les preuves de la ripercussion des strophicus seront foumies 
au chapitre suivant; il s'agit id de prouver la fusion de Fapo- 
stropka-prcssus avec la note qui la pr6c&de. 

ARTICLE L - PRESSUS-HAJOR. - PRESSUS-HINOR. 

37S» — Presque tons les tableaux de neumes, aprfes avoir 
6num£r6 et figur6 les neumes, terminent ainsi : Pressus-minor et 
prissus-major^ non pluribus utor. 

Les signes de pressus foumis par ces tableaux varient selon les 
lieux et les ipoques; mais ceux de provenance allemande et 
sangallienne donnent ordinairement les deux formes suivantes : 
{(I) Pressus-minor ^ 
{b) Pressus-major /^ ^'^' ^^^ 

Le nom de pressus exprime TelTet que ce neume doit produire 
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dans le chant : c'est, en prindpe, une note forte, appny^e, longue 
{pnususditpnmo).(i) 

376. — VaUur mHoiiqm it rythmique de as deux pressus. — 
Pour parkr avec precision, k dgne AvLpnssus^ en dehors de tout 
accessoire, est le trait ondai£ ^ Fi^, 256, qui derive de Vapostropha. 

m. — Le pressuS'Ma/or est done en r&ititi compost de trois 
signes : 

Une virg^a (siifiple /) Fig. 257, ou avec ipisftme (/) Fig, 25S; 

Une apostropha-prtssus (-*-) Fig, 239; 

Un point ( • ) qui suit tout pressus. 

Le tout rtani conpiend tiois notes, dont les pi^emitoes sont a 
I'unisson : c*est en somme une divis dont la premitee note seraii 
double : trois temps en tout 

t V. II *\ 



Fig. 260 

378. — Le prissus-minar (Fig. 255^ n'a que deux notes, 
Vapostropha-pressus et le p^nnt, en prindpe deux temps en tout 
La seule difS&rence entre ces deux signes, c'est que le major est 
rqnisent^ avec la note k laquelle il est appos6 — et k minor en 
est isol6. Dte que ce dernier est attache k la note pric6dente, il 
n'y a plus aucune distinction k foire entre ces deux pressus, 
kur valeur quantitative est identique ; aussi trouve-t-on la m£me 
milodie 6crite tantdt avec V^ pressus-major, tantdt avec k minor. 
Exemple : 

* A H i pi II h/tnt^ 




Fig. 261 

(i) L'expression < pressus accentus^ n'dtait pas inqonnue des anciens gram- 
mairiens ; on la trouve employ^ par Probus et par Audax : 

Keil, GrammaHci laHsu, IV. Probus, Instituta ariium, p. 116, € ...si 
quidem ab hoc viiu his vel at his vitihus presso accenta pronantiatur, at vero 
ab hoc vite kis y^Labkis vitihus acuto accentu tenuantur... > 

Keil. Gramm. iai. VII. Audax, p. 553« € Praepositionibus quot accentus 
accidunt? Tres : productus,/rif^jf/x et acutas quos competentibas praeposi- 
tionibus adnotabimus... Quare hoc monemus, quod, quando anU cum casu 
suo et presso acceniu pronuntiatur, praepositio nuncupatur... > 

Rytbme Gn^. — ao 
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379» — En faveur de oette identity dynamiqiie et quimtitative 
de ces deux signes, on peat all^er Tusage alternatif des lettres 
romantennes « et ^^ qui se prisentent, avec leur signification 
ordinaire, sur les deux pressus : 









Fig. 262 

380. — Les qualificatifs 4L major t^ et 4Ltminar> se rapportent 
done k la grandeur graphique du signe lui-mraie, ils tiouvent 
leur explication dans Temploi qui en est fait, et qui relive de 
VardrtnUlodiquefur. 

De Texamen minutieux des meilleurs manuscrits sangalliens 
(Saint-Gall 359, 339, 375, Einsieddn 121, etc) il rfeulte : 

10 Que le pressus-minor est employ^ toutes ks fds qu'il est 
joint, a Funissan, k la demiire note d'un groupe. Voyez Texemple B 
ci-dessus, ot il est apposi k une clivis (Fig. 261). 



Autres exemples : 
Aoalyie des accents 



Cl.lVIS, fKESSUK ET PLNCTtM. 



/^•.//k 



Analyw de k aobitian cMtfe : 



^^ 



DVUX CUVI9 FOftMAKT ntlWt't. 



ToKCUI.US, PIIBK«US ET fUNCTUM. 



/7 «/9 A[^/H 



ToitCtn.t'» ET CLIVW FORMAKT 
PEBSSUii. 



PkS SUDRirUKCTIS I'RESSLS, ET 
PUKCTVM. 



f Hr- 



PBH SUBniPUKCTIK ET CLIVIS 
FORMANT PEESftt'S, 



PEX, PRE&ftUS ET PUKCTLM. 



Be 



Pm «T ctivn roKUAXT ni«wv*. 



Fis- 363 
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11 importe peu que Vaposirapha-pressus soit jointc graphique- 
ment jt la note qui pr£cdde; on trouve indifferetnment : 



Fig. 264 
II r^sttlte : 

381. — 2<> Que le presstis-major /^ est employ^, au contraire. 
toutes les fois que la note qui pr£c£de le pressus h*est pas ft 
Tunisson avec la note itnm6diatement prto§dente. 

Exemples : 

A. — Le pressus'fnajor est plus kaui /I /^ 

d'une tierce que le do de la j , i — 

^«f/j prtc6dente. / "* ft"'^''^^ 

B. — Le pressus-major est plus bos i , , 

quele«duA?^i/toj. * "^V''Pi 

C'est par ceotaines qu*on peut citer des exemples de ces 
emplois precis de ces deux pressus. 

382. — Rema'-'QUE. — On 6crit cependant le prcssus-major^ 
rnSme & Tunisson de la note pr6c6dente, lorsque oi pressus-major 
correspond ii une nouvelle syllabe du texte. 

Exemple : 



All. ll» Mode. l6~^ 



i ' 'f^'Ml 



j?. Video... et Je-sum stan- tern 



Intr. Osjusti , ^^' 



r 



-«-4M| 



medi- ta- bi-tur 
Fijir, 266 
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ARTICLE 2. 

PREUYES DE LA FUSION DES DEUX NOTES DANS LE PRESSUS. 
LE PRESSUS PAR APPOSITION. 

383. — loijusion de deux notes dans un seul son est le propre 
dvipressus. 

U faut prouver cette assertion. 

Les auteurs ne nous disent rien sur cette question : les manu- 
scrits sont plus diserts : lis nous instruisent en deux maniferes : 
10 Par Hu /qutvaUncis de notation ; 
29 Par un sigh romanien que nous itndierons. 

§ z. — Fusion prouv<e par les Equivalences. 

384. — Premiire iquivaUnce. — Clivis avec trait et pressus-nuyar. 

Comnien9ons par rdquivalence la plus simple et peut-£tre la plus 

frequente : 

123 



Fig. 267 

Les Equivalences i et 2 s'expliquent Tune par I'autre. La 
clivis I, avec ipishne /f n'a que deux sons la-fa — mais le 
premier est /^«^. 

Dte lors le pressus 2, pour Stre une veritable dquivalence de 
cette divis, ne pent avoir que deux sons; les deux notes virga et 
presses se fusionnent dans un seul son compost de deux temps : 

en musique : J L J h 

Fig. 268 

385. — L'adh^nce graphique de Xapostropha-pressus & la virga^ 
dans la notation sangallienne, confirme cette fusion, mais cette 
adherence n'est pas ndoessaire. 
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Lorsque cette afcstropha est s6parfe de la virga, comine dans 
rexemple 3, la confirmation tir6e de I'union graphiqne foit d££aut; 
nfemmoins la fusion des deux sons k Tunisson doit se fiaire; oe 
n'est qu'& cette condition que r^uivalence parfiaite pent exister. 

386. — Quant & la clivis Jr% Tincertitude qui pourrait exister 
sur la valeur temporelle de ^n ipisime — simple nuance 
d'allongement ou doublement — cesse immfidiatement par la 
confrontation avec son Equivalence /^ . Ici Vipishne double la 
virga : & cette condition seulement persiste Tfiquivalence. 

387. — Deuxiime iquivalifiu, — Virga ei clivis formant pressus 
par opposition. 

Fig, 269 

L'dquivalence ne pent exister que si les deux virgas sont 
fusionn6es dans Tex^cution. Preuve nouvelle que la distinction 
graphique ne suffit pas pour conclure k la r/percussian vocale de 
deux notes, et que la simple apposition de deux notes suffit pour 
le pressus. 

388. — Troisihne Equivalence. — Clivis et clivis : Pressus i la 
deuxiime note d'un climacus. 

Emploi de rapostropba-pressus Pressus par apposition 



S: 



d) b) c) d) 



3s: 



Fig. 270 

a) Climacus avec apostropha-pressus sur la deuxiime note. *— 
Lapostropha ditachie jetterait quelque doute sur TexEcution, si 
d6j2l Ton ne savait que cette separation graphique n'entraine pas 
n^cessairement la repercussion. 

b) Clivis, pressus-minor et punctitm. — Cette Equivalence fixe 
TexEcution de ce groupe, c*est la fusion. 
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c) ClMs it ctivis farmant pnssHs. — Les deux dMs soot i 
d'un seul trait de plmne. 

i/) CUvis it clivis formant pressus. — Toqjours mftme fidt, la 
fl^paratioD des clivis dans la notation n'emp£clie pas lenr fosioii 
qoand, par ailleurs» les iqoivalenoes Tautoriaent 

389. — Quatrihne iquivalence. — Pressus & la troisiteie note 
d'ttn cHmacus. Apposition dun pundum it ttum virgu — Climams 
itpcrrectus. 

Premier ezempk. 

JE^. G. Gioriosus et ISf. G. Invent. 



:»^ 



confrc- 



rs. G. 
{S. G. 
Is. G. 



rs. G. 
B ] S. G. 

I Bamberg, lit 

C Einsied. 121 



359 
875 
840 

339. 
376 
. 6 



2 



SG 



git. 






• e 



Z-.^/ 



;3i^ 



non. 









Fig. 271 



En parcourant ce tableau de bant en bas, colonne du Gioriosus^ 
on remarquera que tons les mannscrits dtis font usage de la 
simple apposition, /i^ff^/tTM et virga — except^ I'Einsiedeln 12 1 
qui tient pour le/r^j.r»j. 

Dans le I^. G. Inveni la proportion s'dlftve un peu en faveur du 
pressus : ligne B, trois manuscrits 6crivent le pressus; et ligne 
A et C, quatre manuscrits gardent leporrectus. 

Ces Equivalences sont significatives ; elles le sont plus encore 
lorsqu'on les voit appliqu^ dans le mime manuscrit, pour le 
m£me passage mdlodique. Les trois codices B empldent \ imposi- 
tion pour le Gioriosus, et le signe du pressus pour VInveni; au 
contraire FEinsiedeln C, choisit le pressus pour le Gioriosus, et le 
porrectus, ou plutdt la clivis et la virga, pour VInveni. Ces ^changes 
divers prouvent clairement que Vapposition est une forme gra- 
phique du pressus aussi rdelle que le signe du pressus lui-m&ne. 
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39a — Deuxiftme exemple. Prttsus entre pa subbipunetis et 
climaeus. 

Allelttia tkatus vir. 



^& 



A 4S. G. 940 •^•^->lr, 

IS. G. 375 

B Eim. 121 «^*^-/f, 

r S. G. 376 
C -[Laoiiet K^iA./s 



iBamb. lit.6 



Fijf. 97 » 



Meme ^luivakiioe que dans k cas prioident : les qnatre 
manascrits A et B notent le dgne AvLprtssus, les trois C prtfirent 
le climacus apposi zxifuncium prtcident 

391. — Jasqttld I'eifet de fusion s'est produit : 
ire Equivalence, entre virga ttpressus : /^ = /r = * T« - 



2«ne Equivalence, entre virga et virga : //f ^ /< ^ *-JQi- 



3"« Equivalence, entre seconde note d'une 
ciivis ou accent grave et pressus : /^/v 1 C ^ ^ 

ou accent grave et virga : /in i^ ^ \ — ' 

4'n«^equivalence,entre/»«w/i/wetz//>^£i; /*./y 1 C ^ ^ ^ ^ 

tnivtpunctum ttpressus: /*^/ /"" *^ "" 

Z92. — On demande maintenant si le mEme effet de pressus se 
produit entre deux virgas se rencontrant & Tunisson au sommet 
de deux groupes : 

1 f 3 



30S DEUXifcllE PARTIE. — CHAPITRE VIIL 

II y a plusieurs prdsomptioos en faveur de rafBrmative : 

a) En principe la separation graphique n'empdche pas la fusion ; 

b) En fait, la deuxitoe Equivalence //f est d6j& an exemple de 
la fusion des deox virgas par simple apposition ; 

c) De prime abofd, on ne voit aucune raison qui s'oppose k la 
reunion des virgasy quand on salt que \tpunctum, Tacoent grave, 
s'unissent par fusion k des virgas^ des clivis et des farrectus. 

Les Equivalences vont confirmer ces prdsomptions. 

393. — Citiquthne ^quivctlence. — Fusion tUpodaius et de clivis. 
Premier exemple. Intonation des grandes antiennes de 1' Avent 
Le manuscrit de Monza i2/75,f> 108-109, donne trdze antiennes; 
Les dix premiires sont notEes ainsi : 



J .^ . — 


A 1_ 


-m PI « 




• ■ ' - ■ ■ 




sa-pi- 


^ntia... 




Fig^m 




Les trds demitees le sont ainsi : 






>/n 




J _. - 


B 1r 


IP* P* 




i' 



O rex pacifice... 
Fig, 276 

II s'agit bien de la meme mElodie : la fusion des deux fa est 
certaine en A & cause du pressus, elle s'impose done en B, car il 
n'y a, dans oette notation, qu'une pure Equivalence. 

Hartker de Saint-Gall a une troisiime maniEre de noter les 
douze antiennes : 

t ' (huit fois avec -^, 

quatre fois sans le ^) 



^ fc 



Fig. 277 

A la page 339 du mEme Antiphonaire, Tintonation de Tantienne 
quantus Uictus de Saint Martin prEsente une quatriftme notation 
avec sigh rofnanien qui confirme pleinement la fusion des deux 
fa (cf. plus loin Fig. 311). 
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394. — Deoxiteie exemple. Um cadima da traits du 11^ mode. 



Laon239 
S. Gall 


v; 






A tlt»- 


Bi^**^ 




Fit. TS 



D^& cet exempk a it^ cit6 plus haiit (Fig. 242) pour prouver 
Xenchatnemmt des groopes dans la notation A) et leur simple 
juxtaposition dans la notation B). 

Les deux premiires notes k I'unisson du pressus-major B sont 
certainement fusionnfes; si la forme A — podatus et clivis — est 
une ^luivalence, ce qui ne souffre pas de doute, la virga finale du 
pes et la virga initiate de la clivis doivent £tre unies en un seul 
son d'une valeur double; sans cela il serait impossible d'expliquer 
r^hange constant de ces deux groupes dans les meilleurs codices. 

395. — Les ipisemes sur \^ podatus et la virga de la version A 
appellent une observation int^ressante. 

Leur emploi ici est une preuve manifeste que ce trait romanien 
n'a pas une valeur absolue, mais relative qui, pour £tre estimte 
& sa durie convenable, demande, avec T^tude des Equivalences 
et du contexte musical, un peu de tact et de goAt Si Ton voulait 
traduire mat^riellement tous les signes neumatiques affect^ d'un 
6pis6me par une note double, on arriverait & des r6sultats inad- 
missibles. Par exemple, dans I'esptee, on aurait : 



Fig. 279 

Que devient alors r6quivalence de la version B avec ses deux 
temps simples sur le sol? Ces adjonctions rythmiques, dans le cas 
present, ont la mdme signification que les rallentando, les ritenuto, 
les slargando de notre musique modeme. II en est de mSme des-^ 
{teneie)y de la version messine representee par le manuscrit de 
Laon (Fig. 278). 
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396. — Sixiime /quivalinc$. — Fusum iFunpodmius tt dun par- 
nctms. — Cette iquivalenoe est du in^iiie genre que la prtoidente, 
on la tranacrit sans plus d'explication. 

S. G. 339. — Bamb. lit 8. */'*/' 

S. G. 3.VJ. — Eins. 121. y/^r fl 

F7. G. hwcni * S ^ -^ 

manus e- nim 
Fis* 280 

397- — ' SiptUnu iquwaUna assez niquente. Torculus renqyla- 
gtoitpes et cUvis formant/fKsxMj. Encore fusion de deux virgus. 
Premier exemple. ConununiQn : Video 

Plitsiettrs msa. 

Eins. 121. 
S. G. 839. 




fa-ci- unt 
Fi\ir, 281 



Vtxicntkmfusimn/e Axxfcdatus et de la cUvis est suggdrte id 
non settlement par Xtpressits d'Einsiedeln et d'autres manuscrits, 
mais surtout par le torculus de certains codices. Cette dquivalence 
s'explique fadlement D'abord ce torculus itait simplement retard^ 
en tout son ensemble ; bientdt on a aIlong6 plus qu'il ne convenait 
la note centrale, puis on Fa doubl6e; rien n'empechait plus alors 
d'6crire deux fois cette note, et de la transformer en fressUsi 

398. — Deuxiftme exemple, avec quilisma-torculns. 

Pliisioiirs mss. ^^ 

Bamlierg. mtt^^ 

I^**s iiiss. de S. G. ^ttt/fr 



All. viii* iwkIc 

Alleluia 



f£^3?~ 



//>. 2S2 



Le commentaire de la figure 281 s'applique entitoement A ce 
nouvel exemple. 
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999* — HuiHimg iguhmltrnt. — Ftuwrn di dmxp^mctms. 
/£iiis.l21,cCtonkinn.deS.Q. / ff^i^ JT ^ 






B 



.Com. Tmpmtr... pa-ri- re yi- as e- jus 

Sins. 181, cCtonkinn.de S.Q. /< /< Jf /^'* 

V - '(>'(> |[ JV" ^ ^ 

An, y. Iwimi... ser. vum roe- urn 

V . y.fftcsu... p^rhj. (bet) 

Dans oes deux pitees llturgiques, il s'agit Uen de la rn^me 
mtiodie, quoique la notation soit on pea difl&rente. Or, de la com- 
paraison de oes denx simiiographies neumatiqnes, il rfeulte : 

10 Que la virga seok, tigne A, qui prioMe le premier forrectus 
doit ttatfitsiomnii avec la premi&re note de ce gronpe; car ces 
deux notes sont fonduesi ligne B, en xxn frissus-nuyoK 

2o Que les ditvcx, famcius, ligne A, doivent etre fusionnis pour 
les memes raisons. 

Remarque. — Plusieurs families de manuscrits adoptent, pour 
Valiiluia du deuxiftme mode (ligne B), la mtoe notation que la 
ligne A, c*est-&-dire deux pomctus qui, pratiquement, s'agglutinent 
tXiprissus. 

400. — Ntyviimt Equivalence. — Fusion (tun podaius et dun 
ctimacus. 

Ce cas est beaucoup plus rare. 

Premier exemple : 

Off. Elegeruut. J. PosHis. 

Eins. 121 y^.. 

S. G. 33D. 37«. .340, 375 ;r ^ •. 
et Bamb. lit. «. ^/ •^ -- 



^^^ 



Dominejesu ...nc stn- tuas 
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La fusion des deux vtrgas est ceitaine id, car le pressus rfel 
est indiqui dans le manuscrit 121 d'Einsiedeln. 

L'^crituie neumatiqne de oes sortes de cas est presqne toujours 
YappositioHy parce que Tusage du fressus suivi de deux ou trois 
notes est extrSmement rare. 

401. — Deuxiime exemple : 

Off. EUgtrunt J. VidtrunU 

Tons lea mas. de S. G. jf 

ont le ^esms */•• ^^* /» */ • 

e — - . n.H i .. 

y. Vi-d^- runt fa- ci- em 

Fig' ^S5 

Id le pressus est dans tous les manuscrits de Saint-Gall, la 
fusion des deux virgas de la notation guidonienne est done 
obligatoire. 

On remarquera, sur la note la^ un second pressus dans les 
neumes, et, sur les lignes, la fusion d'un punctum et d'une clivis 
(cf. ci-dessus quatri^e ^luivalence 389, 390). 

402. — Dixiime Equivalence. — Fusion de scandicus et climacus. 



if^^H^ 



Fig 2S6 



Cette notation carr^e r6pond & trois figures neumatiques 
anciennes : 

I® A t apposition de deux virgas. 

Dans ce cas^ la notation carrie est'la transcription & peu pr£s 
exacte des neumes andena 

Void trois exemples tir6s des manuscrits : 

« 

Tons ks mas. de S. G. //-?^^ 

■ • 

tt. All. dun. mode: < .ffc.M |11»4**^ 

• Fig. 387 
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Tons Ics mst. de S. G. /' /•• 

•* 

ff. All. da viir mode C f^ ^^\V * 



DAus regna- vit 



Totis Ics 111S8. de S. (t. /' /••y 



Com. Rtvtlabiinr et Videnuii : ' , ^ ^y^^TiTV 



... sa-lu- ta- re 

Fig. 289 



.deS,G. //•• 



Tous les mss. < 

'99 



19. Gn.d. 5M,V.,„ ^|11U M l^iH ^ fJ i^^ 



Toils les mss. de S. G. 



Fig. 290 
f ?••• >••-. 

Off. Reg.s Tharsis S. ^ ,*^ ■" ^^^T^ 

...refjesA- ra- bum 

404. -— 70 A tin pressus. /^* 

L'emploi du pressus dans cette figure melodique est trte rare. 
Cette rarete s'explique, nous I'avons dej& dit plus haut (II. 400), 
par ce fait que le vrai pressus ne comprend que deux notes ; il est 
r6quiyalent d'une ch'vis, et non d*un climacus de trois notes. 
C'est pottrquoi il est presque toujours remplaci, dans la plupart 
des manuscrits, soit par le /r/;;fe^//, soit par I'apposition simple des 
deux virgas. 
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405 . — Le tableau saiyant donnera une petite idie des variaiMs 
d'teritare qui {Mratiquement r6claineiit la meme extoition, c*est*ft- 
dire la fusion des deux notes k Funissoa 

Alleluia. Loitatus sum. 

Alleluia. ... ibimus 



A. 


S. G. 376. 










B.* 


Prcsquc totis ks S. G. 


..••--^^*/> 






.•••--^•/^ 


C. 


S. G. 340. 


..••--***^ 






//•-^♦•^ 


1). 


Mss. dc Monza. 


..-^••^^ 






X-...^ 


E. 


Turin G. V. 20. 


Fiz.29» 


/I 


^^•/»- 


./^^ 



A. — Le oodex de Saint-Gall 376 n'emploie que des apostraphas 
sur le groupe de notes mi fa sat-sol^ & la fin du m^lisme all^uia- 
tique et & la fin du verset 

B. — Presque tous les manuscrits de Saliiit-Gall pr£f&rent le 
trigon. 

C. — Le 340 oependant a deux notations :/n];met deux virgas, 

D. — Les deux manuscrits de Monza font usage de Tapposition 
des deux virgas. 

E. — Celui de Turin a deux fois Tapposition sous deux formesi 
et une fois Itfressus, 

406. — La simple apposition de deux notes est si souvent la 
forme normale du prtssus^ mteie dans les meilleurs manuscrits 
neumatiques, que nous ne voyons aucune raison pour ne pas 
assimiler ce cas f/u Fik, ggj aux pressus pr6c6dents. Le fait que 
le pressHs se compose r^uiiirement de deux notes descendantes, 
et non de trois, sufTit pour expliquer I'usage presque constant 
de Y apposition dans ces circonstances mglodiques. 
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n y a done ridlement deux fonnes aatbentiqiies d'icriture 
pourle/fviJia: 

a) Le prtssus-m^r oa le prissus^miuar^ 

i) L*appo§itioiL 

Cette demitoe fonne est la aeule employie dans la notation 
cairte. 

407. — Onsiimi i^ivaUma. — Au siyet de oette &iuivalence» 
il y aurait k fiaire on long travail; car elle embrasse Tdtude 
g^rale des manuscrits; Tindiqaer en qudques lignes est tout 
oe qu'on pent £aire id. 

Void en qad elle oonsiste. 

La nou iptsAnatique romanienne, dont la durte soupk et 61a- 
stique variait selon les droonstances milodiques, £tait appelte 
quelquefois k repr£senter une noU r/iUement doubU (II. 82), et 
alors ytpnssus la rempla9ait fodlement 

Cet ^change se remarque : 

a) Soit dans les manuscrits de Saint-Gall, oe qui est assez rare ; 

b) Soit dans les autres ftunilles de manuscrits, ce qui est asses 
frequent 

408. — £change &/pisime et di^pressus dans les manuscrits de 
Saint-Gall. 

LaoQ289 fLC 



Mss. Sangalliens yK-. «/^//^ Elnsied. 121. 

Al-le- [liHia] 

A B 

/>/. ^4 

Les manuscrits de Saint-Gall se contentent de T^pisime sur le 
sol et Laon n'a qu'un a^ « augeie^ accoI6 & cette mdme note. 
Seul, Einsiedeln emploie le pressus^ peut-6tre le doublement est-il 
excessif id, un simple appui prolong^ aurait pu suffire. 

409. — ^change de V/pisime romanien et du pressus dans les 
autres families de manuscrits. 
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En dehors des codices sangalliens, Titade des autfes fiunilles, 
prises en bloc, nous met en face de faits beaocoop plus dairs et 
plus d6cisifs. Lt pressusy remplace sou vent, et avec plus d'una- 
nimit^ Xifisenu romanien, sp&dalement dans les groupes descen- 
dants. Encore une preuve que V^ishne sangallien est bien 
Texpression graphique, particuliftre au grand monastire et a 
toutes les £glises qui I'ont imiti, d'une tradition universelle qui se 
retrouve sous d*autres formes dans I'ensemble des manuscrits 
gr^goriens. 

410. — A I'aide du petit tableau suivant, il sera possible de 
donner une id£e de ce fait 

Remarque. — Qu'U soit bien entendu que les ^changes ou 
Equivalences transcrites d-dessous ne se trouvent ni r^liire- 
ment, ni constamment dans tons les manuscrits, ni toujours et 
partout dans un manuscrit donni. II s'agit seulement de cons- 
tater, sur le point 6tudi6, I'existence d'une tradition rythmique 
dont les traces apparaissent encore assez abondantes et assez 
universelles dans les codices, pour qu'il soit impossible d'en nier 
la persistance. Cette tradition est attest^ par les transformations 
de certains 6pis^es romaniens en bons et beaux /r^xji^x de deux 
notes. 
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411. — Premiere ligne. — Saint- Gall. Climacus OU plutdt clivis 
subpunctis, avec ipisente sur la deuxi^me note. 
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Laon ne traduit pas cet ipiseme par un pressus, mais seulement 
par unc note tongue accompagn6e d'un ^^ = augete. 

Vetceil, de notation messine comme Laon, va plus loin dans ce 
manoscrit, le pressus par apposition apparadt en Change de 
V ipiseme; il est fomi£ par deux clivis; la premiere I6g6re, la 
seconde large. 

Egerton. Le signe dn pressus propre k ce manuscrit se montre 
6galement k la plaoe de V^isewe, 

Divers manuscrits italiens et franfais de la famille des neumes- 
accents font usage dn pressus rM ou de X apposition, 

Manuscrits aquitains; il en est de meme dans cette cat^orie 
de documents. 

Deuxietne et troisieme lignes. — Torculus subpunctis et pes 
subbipunctis, Mfimes observations que pour le climacus pr£c^- 
dent 

412. — Deux exemples concrets, tir^s de pieces gregoriennes, 
sufHront pour donner plus de precision & ces faits. 



Laon 239 
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S. Gall 
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All. Laudate ptteH 
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• 1 


* ■ fli^ If* ■ 






■ ♦^ 




Version episime 


?■• 






Laudi-te 




B 


^^ 




■ ■ i*^ S ■ 




Pressus 


■ ♦^B. 






'■fli. 






Laud^-te 






Fig, 296 





En dehors des codices de Saint- Gall, de tr^ bons manuscrits en 
neumes sans lignes, ecrivent le simple cUmaais; ils ne connaissent 
pas repisdme; d'autres, trds bons aussi, remplacent r6pis6me 
romanien par le pressus (ligne B). Quant aux manuscrits sur 
lignes, ils donnent ordinairement la preference au pressuSyX^x a 
persever6 dans la version traditionnelle actuelle. 

413. — Dans Texemple suivant, c'est au contraire la version 

Rythme Gr^. — az 
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sanspressus qui a triomph6| on ne salt pourquoi, car le cas est le 
mdme. 



Laon 239 
S. Gall 



8: 



Com. Exsuliavit A * ^ , g 



^ S ly I I 



et occur- sus e-ius. 



:J3aqc: 



e- lus. 



Itisi. 



e- lus. 
Fig, 2^7 



Tous les manuscrits sangalliens pnt T^pisime sur le sol; Laon 
ne manque pas de joindre IV & cette mSme note. 

L'6tude d'autres 6coIes graphiques est des plus curieuses. La 
version A, avec note longue sur le W^apparatt dans des manus- 
crits neumatiques tr£s andens et de tr6s bonne marque, mais 
c'est un vrai pressus qui allonge cette note — version B. Or, 
comme cette notation se retrouve dans un assez grand nombre 
de documents de toute provenance — Italic, France, Normandie, 
Angleterre, pays d*£criture messine, Belgique, Aquitaine — 11 est 
impossible de ne pas reoonnaitre dans ce pressus une ^uivalence 
trfes claire de Tepisfeme sangallien et de IV de Laon. C'est un gas 
fort interessant de cette tradition rythmique, primitive, et uni- 
verselle, dont nous avons signale plus haut Texistence (II . 59 et ss.). 

414. — D'un autre cot^, de trds bons et de trte anciens manus- 
crits 6galement de tous pays, reproduisent fidftlement \tpes subbi- 
punctis de Saint-Gall et de Laon, mais sans les lettres et les 
signes rythmiques, car ils les ignorent. Naturellement les manus- 
crits sur lignes suivent leurs modules, et ainsi s'explique la 
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version C, plus fr^ttcnte, en somme, qoe les versions A et B, oe 
qui n'^joute rien k sa valeur. 

Quelle itait, k Torigine, Tinterpritation de oette troisiime nota- 
tion? On pent afBrmer sans t^n&riti, que, malgri Tabsenoe de 
signes rytluniques, die itait conforme k la version des manuscrits 
rythmiqaes, et oela, gr&ce k la tradition orale, qui suppl^t effica- 
cement k llnsufBsanoe des indications terites, tant rythmiques 
que mdodiques. Mais quelles garanties d*exactitude et de durfe 
pent offrir une aussi fragile tradition, si I'toiture ne vient pas 
promptement la preserver de I'erreur et de Toubli? Sans aucun 
doute, pour le cas 6tudi6 id, le souvenir de Tappui prolong^ sur 
le sol s'est vite perdu, et Tinterpritation primitive a fini par 
disparaitre entiteement pour tons oeux qui n'avaient sous les 
yeux que la version C. 

415- — L'dquivalenoe fr^quente de V^ime sangaUien et du 
pressus une fois bien constat^, deux consequences pratiques en 
dto)ulent directement : 

10 Vipishne romanien a parfois la valeur, la durde d'une note 
longue de deux temps ; 

20 ht pressus^ k son tour, ne vaut qui pour un seul son douhU; 
les deux notes qui le composent n'admettent pas de repercussion, 
elles doi vent 6tre f usionndes en un seul soa 

416. — II serait ais6 de prolonger cette liste des Equivalences; 
celles-d suffisent pour permettre de formuler les r^les suivantes, 
en se pla9ant au point de vue de la notation carrde actuelle. 

Premiere rigle. — Lorsque deux groupes se rencontrent sur la 
m£me corde, les deux notes k I'unisson fofnxxsat pressus, et ddvent 
etre exdcutdes ipdx fusion en un seul son de deux temps simples. 

Remarque. — Cette r^le n'a son application que si les 
groupes sont trte rapproches Fun de Tautre. Un dcartement 
notable indique qu'une repercussion doit £tre faite sur la premiere 
note du second groupe. Exemple. 

Repercussion 

Fig. 298 
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417. — Deuxiimu r^e. — Ea cas de fosiofi, Xicius rythmiqm^ 
tombe toojoors sur la dernitee note da premier groiipe» c'est- 
&-dii€ sur la premitee des deux notes fdsionn^es. 



^^^^^, 



418. — Traisume regie. — Elle coocerne la note qui suit k 
pressus. La longueur dnpressus ne porte que sur la premiere note; 
cdle-ci seule est toigoiirs double. La note qui suit k pressus n'est 
pas longue par dk-m&me, dk ne Test que par portion. 

En Gons&)uenoe : 

d) Si \t pressus, an centre d'une phrase, est suivi d'une note, 
d'un groupe, on d'une syllabe qui demandent a toe chants 
imni6djatement, par juxtaposition ou niSme par emchatnement, la 
troisi^me note dn pressus est brftve ou ordinaire. 

Tels les deux lio dans ce passage. 

et Jesam stan- tem 
i^tg- joo 

Tel te r/ dans k mdlisme : 



^^^ 



b) Si le pressus est & la fin d'une phrase ou d'un membre de 
phrase, la deuxitaie note est toujours longue par le fait de sa 
position : elie est suivie du point d'allongement. 

Telle la demidre note de Texemple B ci-dessus (Fig. 301). 

II ea est ordinairement de mSme & la fin cCune incise; mais ici 
il y a des exceptions ; c'est 21 la notation de trancber ces incer- 
titudes far la presence ou Tabsence du point. 
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§ 2. — Le sigle romanien m = conjungatur. 

419. — Parmi les sigles romaniens 6num6r&s ci-dessus (II. 1 14), 
il y en a un qui a pour but unique dMndiquer cette fusion de 
deux notes en une seule formant pressus; c'est le sigle ^, qui 
signifie conjuncUm ou conjungatur. On ne le trouve qu'& la ren- 
contre de deux groupes se soudant & Tunisson. Rarement, tr&s 
rarement, il est plac6 sur le pressus-major^Fi^, 302 oft il marque 

Tunion intime des deox premieres notes. L&, il est superflu, car la 
jonction graphique de la virga et du pressus suffit pour indiquer 
leur fusion. 
Quelques exemples de son emploi. 

a) Clivis et clivis formant pressus. 

Eins. 121 y/ljf 
Off. Portas caeli ^ ' fl i j l jl 



D6- mi- ni 

Fig ^303 

V) Torculus et clivis formant /nrm/j. 



Eins. 121 rm^ir 

r 



Intr. Dicit DHus : Sermones ^ A *« iL^ 

altd- re me- um 

Fig 304 

c) Torculus et clivis iotm^nt pressus. 
Hartkcr S. G. / jijf 



19. Sahcta et immaculcUa 



r7"A, 



Sancta et 

Fig 305 
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Le mime sigle est en usage, si la clivis finale /i/7 Fig, 3^36 

est remplao6e par un pressus-minor /t ^ Fig, 307. 

Le passage suivant est extrait du verset responsorial du 
deuxttoie mode; plus de quatorze fois ce trait m^lodique est 
nbti avec le signe m dans le codex d'Hartker : 






Ilartker. { 



...0 u a e 

420. — Void maintenant deux virgas rionies par le eoHjun- 
gtttur. 

d) Podatus tt eSvis feasant fresms. 
lUrtker. • J^^ 



m.Ovoi mmut. | ' 1^"*^ 



, per ▼!- am 



«'^- //.j'fry 



t 



ad occi-si- 6- nem.. 
i) Podatus etpr$ssus minor. 



ABa. 



< 3P> ■ , • ■ : 



O quantiis luctus 
Fig. 311 
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§ 3. — De la dMrtee du prestut. 

421. — On lie peat passer sous silenoe on fait de composition 
gr£gorienne qui semble, an pTemier abord, en contradiction avec 
JA/kstM des notes Idle qo'elle vient d'toe ensdgnie. 

C'est k &it de la diMsg, ou dii^onction de deux groupes for- 
muitprusms, qui s'optee dans k bqt de placer deux syllabes sur 
oes deux groupes ainsi siparte; ou inversement, ce qui soulftve 
la mteie difficult^ k fait de la rtanion ou erase de deux groupes, 
primitiTement di^otats, en un xiH/ressus sur une seule syllabe. 

I^. C. du'n* mode. 

Mas. ck S. Gmll ^ Jf 



ami-ci tu- 



Ito. de S. Gall /^ 



B 



Be 



ce-dnis 
Fig. 312 



Le rythme A ne doit-il pas £tre te type du rythme B? Ced 
parait tout indiqu6; il convient de conserver le m^me rythme 
dans les deux passages, de rythmer par cons&iuent ce-drus avec 
repercussion icdque sur la deuxiime note du pressus : 



B5 



' ce-drus ^/ fi^^^ ) ce-dnis 

422. — Cette raison de convenance, qui souvent n'est pas k 
rejeter, n'a pas, dans I'esptee, grande valeur, si on veut bien 
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^tudier de plus prds cette m^lodie, ainsi que les principales modi- 
ftcations qu'elle subit sous Tinfluence des differents textes (i). 

i 

S. Gall Laon 239 | 

prin- ci- pes. ... d- pes. , 

B n^ ?r rr y^- ^ "X 

J<J,G,Nhnishoncraii \ |^J ^ kj^^ || g fl^ ~ 
a-mi- ci tu- i. ... ci tu- 

c /y^ /K /% ^n 

19. G. Domine Dens 1 fL H ifc "^ %i | | ^ ^ f b 
conv^r- te. ... te 

rig, 314 

I 

La premiere m6lodie A nous semble la version primitive et | 

r%uli6re : il serait inopportun d'exposer id les raisons qui | 

militent en faveur de cette opinion. | 

Quant aux versions B et C qui en dirivent, il est tout k fait 
impossible de determiner quelle est la plus antique ; impossible, 
par consequent de dire, si \tpressus, ligne C, est la cr€tse des deux 
clivis distinctes, ligne B, ou si, au contraire, ces deux clivis B sont 
le r^sultat d'une disjonction ou didrise du pressus C, qui serait 
plus anden. 

Quoi qu'il en soit de cette ant6riorit6, la difference mdlodique 
entre ces trois versions demeure. Or si le compositeur ^ croit 
autorisi k de tels changements milodiques^ qui en entrainent 
necessairement de rythmiques, — comparez, par exemple, lignes 
A et B — on ne voit pas pourquoi on serait force de maintenir le 
m&ne rythme entre les clivis /T /T ^'ii^J, l»gne B, et les deux 
divis fusionn6es de la ligne C. 

(i) C£ le tableau complet de Tadaptation de ces textes, Paiiogr, Music, 
t. 4, p. 35. 
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Ainsi se trouve, pour le cas en litige, sioon renversd, du moins 
fortement ibranli, ce subtil et spideux argument tiri de I'unit^ 
d'un mteie rythme. 

423. — Mais il y a mieux : la notation des manuscrits accuse 
tris dairement une diffi§rence de rythme entre ces deux passages. 

Si la notation carrte peut laisser queique doute sur le rythme 
des ciivis, ligne C, & cause de la ressemblance parfaite avec les 
c/ivis, ligne B, la notation neumatique ne laisse place & aucune 
hesitation : die donne deux dcritures bien distinctes, une pour 
chaque cas. 

En B, les deux c/ivis, syllabes d et tu, sont marquees de V^isime 
romanien sur la premiere note ; il faut done un ictus rythmique 
sur oette note. 

En C» il n'y a plus qu'une seule clivis dont la seconde branche 
est liee au ^gotpressus; de plus, sur la premiere note de la clivis, 
on voit un c {ceUriter) au lieu du trait, signe d'appui, de retard. 

Les indications rythmiques messines sont conformes £l celles 
de Saint-Gall. 

Ces deux clivis doivent done Stre r6unies en un seal son sur la 
note qui leur est commune, c'est-^-dire ex6cutdes sous la forme 
dtpressus, 

424. — Autre exemple tir6 du mSme type m61odique. 



S. Gall. 



Laon2d9 



; /I. /;.//•• 



e- lus 



/7 /V*.- 



//•. 



^ G. Domine Deu ^ t, M fl. i^ll^ i ^ i W ^ — — j riNj" ^ 



nos 



^ 1i 



19. G. A stmmo * ^ M H /l^ i ^ A j- [^J^ \ 



e- lus 



nos 



Monza. a) 



n n/n 

Fig. 316 
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Ligne A. — Distinction du porrectus et de la cKvis qui suit, ^ 
cause des deux syllabes : cette version melodique est, sans aucun 
doute, la version primitive. 

Ligne B. — Crase de ces deux groupes pour former un pressus, 
car il n'y a plus qu'une seule syllabe. La notation neumatique, 
comme dans le cas pr^^dent, emploie le signe propre de la 
fusion, k savoir \tpressus, au lieu de la clivis. Cette modification 
est utile pour la clarti de la notation, mais elle n'est pas neces- 
saire; car souvent la cUvis rapprochee du groupe precedent 
remplit le rdle de pnssus, comme on peut le voir dans la variante c) 
des manuscrits de Monza. 

Les cas de erase ou de diMse entre groupes se suivant sur le 
m6me degr6 sont tr^s rares dans les vieilles pieces gr^oriennes, 
lis deviennent plus frequents dans les morceaux de composition 
plus rteente, tels que les A>w, les Gloria, eta II est tout naturel 
de chanter les pressus-crases qui se trouvent dans ces melodies 
comme ceux qui se trouvent dans Tantique repertoire, c'est-ii-dire 
en fusionnant les deux notes de jonctioa 

ARTICLE 8. - YALEUR ATTRACTIVE DES PRESSUS. 

425. — Les pressus constituent pour le chant gr^gorien des 
points d'appui rythmiques tris importants sur lesquels il se pose 
pour assurer sa marche. 

En cette quality, \t& pressus ont la vertu : 

a) D'attirer k eux les notes et les groupes qui les pr^c6dent; 

b) Et de s*attirer entre eux. 

Cette propri6t6 naturelle est sanctionnde par la notation des 
manuscrits rythmiques de Saint-Gall et de Metz. 

§ z. — Vertu attractive du pressus 
sur les notes qui le pr^cHeot. 

426. — En r6gle gdn6rale, les codices rythmiques emploient 
devant \^ pressus la forme Idg^ ou ordinaire des neumes. 
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Ezemples : 

• • • • 



II. Mode ^ • % ■ ' r^^f Hr IV. Mate ^^^^ft 



no- bis 






I. Mode ' ^^ II. Mode ■"■-** 



• 



.» t/^A^ /»/^.-^^ 



Vn.Mode. ^-- '^ 'fcf l U.Mode -* ^>^"»ffc. 

Cette vertu retroactive peut ne s'itendre qa'^ one aeule note, 
si on appoi important se trouve inmi6diatement en avant 

Ezemple : 



AUe4<i.ia 

La premiere clivis — syllabe ia — est surmontee d'un ipisfitne 
horizontal et ni£me d'un -< » tenete De son cdt6, le codex 239 de 
Laon repr&ente ce mSme groupe par une clivis longue : deux 
functums longs^ avec un •^ = augete entre eux (II. 117. Fig. 109). 
XJne nuance de cette nature ne peut 6tre enscignte que par les 
manuscrits rytluniques; preuve manifeste de leur nicessit^ pour 
obtenir une execution yraiment traditionneUe des melodies gr^- 
goriennes. 

§ 2. — Vertu attractive des pressus entre eux, 

437. — Trte souvent deux» trois ou quatre pressus, ou meme 
davantage, s^par^i par qudques notes^ se succ&dent dans la 
mftme mflodie : 
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L * * 
n.Mode ^ [ fc'^" ^f fc. ILModc ^ '". X 

« « « 

Vin.Mode i rP "fh. Bmtiietus DMus ^ | j |p^[fc < l^ 

qui fa<it 

Ces accintS'pressus s'attirent r&aproqae&ient dans Texdcation ; 
oette attraction mutuelle ne permet aucun arrftt sur les notes qui 
les relient C'est ici surtout que lespnssus peuvent toe comparts 
k des colonnes solides sur lesquelles repose la construction 
rythmique. Les notes interm&liaires sont conune les aroeaux qui 
les r£unissent; elles doivent 6tre dniises d'une seule vol6e, pour 
ainsi dire, naturellement, sans aucune prolongation, mais aussi 
sans precipitation, en laissant k chacune la valeur ligttt d'un 
temps simple. 

428. — Le tfigon, \apo5tropha, s'entrem£lent aussi avec les 
prcssus, et iHToduisent k peu prte les effets que Ton vient de 
ddcrire. 

Un seul exemple : ^ 






Nous ne disons rien du trigon (/.) car dans 1^ notation guido- 
nienne, et mSme parfois dans la notation neumatique, il se 
confond avec \tpressus, 

§ 3. — Exceptions k la loi d'attraction des pressus. 

429. — n y a des exceptions k cette Id, I'itude des mannscrits 
rythmiques pent seule nous les apprendre. 
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/7 /7/^ */•.*/% etc. 



rnM/n.jifodt ^^^^^E 



me- 6- mm 

Fig. 391 



Le manuscrit de Laon 239 est conforme & Saint-Gall ; de mSine 
Milan E. 68 ; Veroeil 186 a la seconde cUvis longue, mais il varie 
pour la premiere. 

D'aprfts la r^le gin^rale, les deux clivis qui pr6cfident le 
pressus devraient £tre ligires; les manuscrits rythmiques nous 
apprennent que la premiere seule a ce caract&re; car la seconde 
est marquee du trait romanien ou du -r (tenete). Les £coles messine 
et italienne de Como sent conformes it ces indications. Cette 
nuance artistique et delicate ne saurait 6tre devinde, il est utile 
de la marquer dans la notation par le trait au-dessus de la 
premiere note de la clivis, c'est oe qui a 6t6 fait 

Autre exemple : 



S.GaU 

Off. Pcpmlum humilim 



qu6-ni- am quis 
Fig. 322 



430. — La loi g6n£rale d'attraction 6ss pressus entre ///;r subit 
aussi des exceptions. 

En r£alit4 la forme graphique des motifs m^lodiques ne sufBt 
pas pour en fixer rinterpr6tation rythmique, le recours aux 
manuscrits rythmiques est toujours indispensable. Soit le motif 
suivant : 

Fig.3'3 
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qui le tnmve r^rfti6 i i^S^ifinm^ 
d rttmissom : ex. B. 



Mttariiie384 


#""••• ' !• ' .•• f " J^ 'y^. 


Laon239 


7" b /h fKfb f^ i\ 


S. Gall 


/;"V i^j* ff^j* ft^^ ^f^-f ^^^ '^'^••* 
e Km-K^- \^K '^\- \>K ^!^- 11 h 


19. G. 


— ^ni. ' ■ 



Pig'SH 



Mazarine 884 



^^. 



)K f\' >* 



Laon239 '^y''*^/^ / ^iy ^ 






a e 

431. — Ces motifs doivent-ils se 8uco6der sans mora vocis, sans 
disjonctidn; ou bien admettent-ils an retard dt la vaix sur h 
dernitee note, la plus basse? 

Chaqoe fait doit 6tre 6tadi6 & part; car He compositeur resle 
toujours libra de traiter ces motifs comme il Tentend : libre de 
les unir, libre de les ddsunir, selon I'expression particolitee qull 
veuc leur donner, selon le rdle spidal qa'ils jouent dans rensemUe 
de la phrase. 

Or void ce que disent les manuscrits pour les deux exemples 
propose. 

432. — Exemple A (Fig. 324). n appartient aux r^ns-graduds 
du dnquitaie mode : SpicU tua. Diffusa ist^ MisU DtmUnus, Resfiu. 

Une mora vocis assez importante — double — est indiqu6e 
apris chaque motif : 
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a) Par les espaces Planes k pea prte respectes dans les quelque 
manoscrits qui en font usage; 

d) Par 1> qui, dans les manuscrits sangalliens, est ecrit apr6 
chaque motif. Le codex 359 de Saint Gall> le meilleur, est auss 
le plus explicite; enfin 

c) Par le -^ du manuscrit de Laon, qui, lui aussi, est r6p6U 
obstin^ment aprfts chaque motif 

La tradition rythmique est done manifeste. Cette phrase magni- 
fique, ex6cutte comme nous Tavons not6e conformiment aux 
manuscrits, s'el&ve majestueusement, se diroule et se repose avec 
une tranquille serinite. 

433. — Tout au contraire, Texemple B (Fig. 325) doit etre 
chanti avec plus de vivaciti, en observant la rigle d'attraction 
despressus. 

En efTet, les ispacis blancs deviennent ind6cis, variables. Bien 
plus, la virga qui, ex. A, commence chaque motif, se rapproche 
souvent du groupe pr£c£dent pour se joindre k luL 



6 I^M^W'^pB 

Fig. 326 



etc. 



De pluSj toutes les lettres rythmiques de longueur — ^,-c — 
disparaissent. Quelques • =» celeriter seulement, places sur la 
clivis, indiquent la XbgkxtXk de la premiere note. Et m£me, dans 
Laon, on remarquera que la clivis dii premier groupe est jointe 
^nporrectus k la virga suivante. 

L'ensemble de ces indications est trte clair, et Tintime union 
des difiTerents motifs doit Stre la loi de rinterpr6tation. 

434. — Si Ton faisait id Thistoire de ces motifs et de leurs 
diffirents emplois esthitiques, on aurait & montrer comment, 
grace & leur similitude, Toubli de la tradition se ripand peu k 
peu dans les manuscrits, et comment la confusion la plus compl6te 
entre les deux executions — li^ ou disjointe — en a ixi le 
r6sultat 

435. — On dasse ordinairement les pnssus parmi les neumes 
^omenunt, c'est k tort» croyons-nous. Le pnssus n'est pas un 
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omemc n t madcal, do moiiis an sens actad de oe mot, qui ^veiUe 
souvent rid6e d'tme addition faite k la m^lodie d£j jL constitaie, 
poor la rendre plus gradeuse, plus agr£able, addition qn'an 
besoin on pourrait retarancher sans nuire k Fossatore mdodiqiie. 

Non, lespressus appartiennent k Tossature mfime de la milopde; 
oe sont des accents rythmiques longs, souvent forts ; plus haut ils 
ont it6 compares k des colonnes qui soutiennent Tddifioe du ryttune. 

Si, k leur sujet, on parte d'omement, ce ne peut etre que dans le 
sens qu'ils donnent du relief k la mSodie, et sont I'une des causes 
les plus efBcaoes de sa beauti. 

EXERCICE XXXI. 
Sur le pressus. z. 

436. — L'analyse rythmique des exerdces XXXI et XXXII est 
suflisamnlent indiqude par les figures chironomiques et dyna- 
miques qui surmontent la transcription modeme. Avant de 
chanter, T^teve, dijk habitu£ k cette decomposition de la phrase 
musicale, devra en rendre compte en detail au maitre. En chan- 
tant, au contraire, il devra faire la synthase de tous tes 616ments 
de la phrase, en riunissant dans un unique et harmonieux 
ensemble tous les mouvements rythmiques et dynamiques. Que 
les nuances soient de vraies nuances, c'est-&-dire d^cates. presque 
insensiblement gradu6es, soit dans les mont^, soit dans les 
descentes de la m^lodie. Enfin que les gestes soient sobres, discrets, 
surtout dans les ascensions m61odiques, oH Ton serait facUement 
tent6 de les d6velopper davantage. 

I.Mode. 



i 



a a a a 

t ■■ 1.. I lilt. ■■ ' .^*<iKr7* i 



jw. . . iiy^. I A' ' ^''^''w I S\t^^»,- ' : 



t 



'^hi-j^n.im-l M- ' jAV 



fiTUDE ET EXECUTION DE L'APOSTROPHA-PRESSUS. 333 



Mime exercice^ transcription masicaU. 




'Rythme Greg. — 22 
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EXERCICE XXXI L 
Sur le pressusL 2. 



V. Mode. 



ss 



ps^=^^ 



jii. ri»'M ' a'M^'S^ii^ 



il3 



a a a a a 



■ ■ • 



{iV^^vr^-^r H i v i. , ^ ,VU,,| 



a a 



a a a a 

Mime exercice^ transcription musicaU, 
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CHAPITRE IX. 

ttUDE ET EXiCUTIOH DU STROPHICUS. 

437. _ Uapostropha seule ne se trouve guire, dans nos livres, 
qu'a VitatA'apostropha-pressus (JL ch. VIII), ou A'apcstropha-oriscus. 
Dc cette derniftre il sera trait6 au chapitre X. n est question id 
des strophicits proprement dits : distropha ou iristropka. 

ARTICLE 1. - DISTROPHA ET TRISTROPHA SEULES. 

438. — Place sur laporUe. — Les strophicus sc placent le plus 
SOU vent sur les notes do ou/i, c'est-ft-dire au-dessus du demi-ton, 
et, par exception, sur les autres cordes, r/, sol, la, si^ . 

439. _ Ripercussion des apostrophas. — Aur61ien de R&)m6, au 
IX« sifecle, est trfes pr^s. Parlant de la iristropka qui se trouve it 
la fin des versets des introits du premier mode, 



^ 



-iH- 



G16ria... Spi-ri- tu-i Sancto 
Pig' 3^ 

il dit clairement que ce groupe doit 6tre cbant6 par une per- 
cussion trois fois r^t6e de la voix < tema gratulabitur vocis 
percussione. > Gerbert. Script. I, p. 56 ». 

Meme recommandation, mais plus claire encore, pour le verset 
des introits du troisiime mode : Versus introituum : Gloria Patri 
et Filio et Spiritui Sancto. Sagax cantor sagaciter intende ut,... 
duobus in lods scilicet in decima sexta syllaba. 



t^ 



G16-ri-a Patri et Fi-li-o et Spi-rl-tu-i Sancto 

I a 3 456 7 8 9 10 II 18 13 14 15 i< 

Fig.3^ 
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t et post in quarta decima 



te 



-•H- 



Sic-ut e-rat in princi-pi-o et nuncet semper: 

I • 3 4 S 6 7 8 9 lo ii la 13 14 

trinum, ad instar manus verberantis, facias celerem ictum. > 
Gerbert. Script I, p. 57. Le chanteur habile est invit6 par ce 
texte k faire sur les syllabes cto et per, surmont^es chacune d'une 
tristropha, la Xn^^ percussion recommandte plus haut; mais oette 
fois la diXt percHssio est d^rite avec pr^sion : elle consiste en 
trois coups de voix se succ^dtot, rapides, l^rs, brefs, & Tinstar 
d'une main qui frappe. 

Nouvellereconunandation pour le verset des introits du septitaie 
mode. 



^ 



-m- 



Spi-ri-tu-i Sancto. 
Pig' 330 



< Quintadedma (syllaba) tema p^cussione finietur, scilicet san.^ 
Gerbert. Script I, p. 58 ^ 

440. — L'existence de notes ainsi ripiUes dans les melopdes 
gr^oriennes est un fait incontestable : on les appelait notae 
repercussae, et cette expression s'appliquait k la distropha et & la 
tristropha & Tunisson. (i) 

(i) Guy d'Arezzo, k propos de la formation des neumes par arsis et thesis 
m^lodiques dit : 

€ ...Motus vocum... fit arsi et thesi, icl est, elevatione et depositione : quorum 
gemino motu, id est arsis et thesis, omnis neuma formatur, praeter repercussas 
aut simplices. > GrrB£RT. Script II, p. 17* 

Jean Cotton, citant et commentant ce texte de Guy, nous dit : (Gerbert. 
Script II, p. 263 ^) € Simplicem autem neumam dicimus virgulam vel pun- 
ctum ; repercussam vero, quam Bemo distrapham vel tristropham vocat. > 

Autre texte de Guy : (Gerbert. Script II, p. 15* ^) € Ac summopere 
caveatur talis neumarum distributio, ut cum neumae turn ejusdem soni reper- 
cussione, turn duorum aut plurium connexione fiant, semper tamen etc, > 

Voici le commentaire d'Aribon (Gerbert. Script II, p. 226*', 227*) sur ce 
texte : € Neumae unius soni 6unt repercussione, cum simplices sunt, id est 
vel una virgula{y^ vel una jacens (-) vel cum duplices (??) aut triplices (??^) in 
ejusdem soni repercussione^ turn duorum aut plurium connexione fiant. Duorum 
aut plurium sonorum connexione fiunt omnes neumae, exceptis praescriptis. > 
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441. — Cette rtpercossioii doable ou triple devait toe l^pfere, 
rapide, et partant d'une extoition tnalainfe. Aussi la oonservatioii 
de cet aitifioe vocal semble-t-elle assez difficile k notre ^)oqtie, 
du moins pour nn cboeur nombreux, sans veritable idocatioii 
mosicale. (i) 

Impossible oependant de sopprimer oes notes, qui remplissent 
deux ou trois temps^pour les r^uire k une seule note, k un seal 
temps simple. Agir ainsi serait troubler ou m6me ditruiie lliar- 
monie et les proportions des diverses parties de la oonstruction 
musicale. 

Quefaire? 

Trouver un moyen k la portie de tons les chantres, simple, 
facile, qui se rapprocfae le plus possible de Texdcution tradition- 
nelle ; on s'est arrtt^ k oelui-ci : 

a) Conserver aux strcpkicus la vaieur temparelle que la notation 
represente, deux temps k la distropha, trois k la iristropka, et 

b) Relier les deux ou trois apostropkas en un son unique acoom- 
pagne d'un l^r vibrato qui le distingue de la simple prolongation 
de la mora vocis^ ou de la tenue plus compacte et plus ferme du 
presms. 

442. — L'ex&ution r^rcutte des strophicus, difficile pour les 
choeurs ordinaires de paroisses, n'est impossible ni aux choeurs 
bien formes, ni aux solistes. Y revenir, 1& od les moyens le per- 
mettent, serait excellent Les notes ripities, si fr6quentes dans 
Tancienne musique jusqu'aux XVUc et XVIUe sifecles, ne sont 
plus, il est vrai, dans les habitudes modemes; mais Toreille se 
ferait rapidement k cet effet vocal qui n'a rien que de tr6s 
agr&ible, s'il est ex6cut6 avec gr&ce et souplesse, comme on 
rindique plus bas. 

Les faits suivants viennent k Tappui de Texdcution propos6e. 

443. — Inflexions de certaines notes dans Us strophkus. — II 
parait avere qu'autrefois la rigueur de I'unisson dans les strophicus 
6tait temper^e par des ondulations de la voix. Certaines notes 
itaient robjet d'un fl^chissement : au lieu de r^p^ter le do ou le 
fa, elles tendaient k sonner le si ou le mi, un demi-ton plus bas. 

(i) C0USS£MAKBR. Script. II, p. 305, 308, 309, 311. 
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Les manuscrits sans lignes et sur lignes ncms foumissent des 
preoves manifestes de oe fait, toojours au moyen d'^qoivalenoes 
de notation. 

Deux exemples seulement : 

S. Gall 889 ^ ^ ^ 7J */*•/ 

I 



Off. Ojferentur rtgi ■ ■ W *^^i< 

pr6-ziiiiae ejus, etc. 



Ein8iedl21 t. ^ ^ 



tF=^ 



prd-ximas ejus, ttc. 

Fig' 33 J^ 



S. Gall 339 . /•• jj yj •/•• 



1^. G. HodU Ktetis 



\ *1 , ^h .hJ^ 



coram Ephraim tic. 



S. Gall 859 • /•• 77 



Ephraim dc. 

Fig^ 33^ 



444* — L'explication de ce fait est assez naturelle, si Ton veut 
bien se reporter k I'^poque od la notation 6tait encore toite in 
campo aperto. Alors XiXhvt apprenait son ctiant ex audttu; il 
n*avait qu'& r£p£ter exactement ce que le maitre chantait. 

Pour le notateur, la chose se compliquait ; il devait k Taudition, 
toire et fixer sur le parchemin ce qui avait i^i entendu. S'il 
s'agissait de quintes, de quartes, de secondes, tout 6tait facile. 
Mais ce travail devenait plus d6licat, lorsque la voix faisait 
entendre quelques-uns de oes intervalles inddcis, subtils, qu41 
faut plutdt attribuer k des vibrations ou k de simples ondulations 
vocales qu'& des intervalles diatoniques precis. 

Comment noter ces inflexions? Le maitre lui-mSme, intttrogi, 
serait embarrass^ pour indiquer la notation de telles nuances. 
De \ky pour les notateurs, des hesitations, des essais, qui se trahis- 
saient dans les manuscrits par les variantes leg^res signaltes 
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dans les exemples pr^c&lents, variantes qui, pour nous modernes, 
sont des indications pr&deuses de Taisanoe, de la flexibility de la 
voix dans les strophicus. 

Le vibrato i?iM&/K conseilli plus haut (II. 441) tend & imiter un 
peu ces fl6chissements de la voix et ^ se rapprocher ainsi de la 
pratique traditionnelle. 

445- — Dur^e des strophicus. — On doit bien prendre garde de 
ne pas prolonger au del& de deux ou trois temps les distrophas ou 
les tristrophas : mieux vaudrait les abr^er : ce sont des notes 
l^^s qui demandent une grande agilite de la voix. 

446- — -P/or^ de rictus rythmique. — On doit appjiquer aux 
distrophas et aux tristrophas la r6gle gen£rale de tous les groupes : 
\ictus rythmique se place sur la premiere note (IL 263). 

Cette r6gle comporte des exceptions qui s'appliquent ^galement 
aux strophicus. 

La tristropha peut,.dans certains cas, recevoir un second ictus 
rythmique sur la troisitaie apostropha (II. 480). 

447. — Intensity. — Elle depend encore, comme pour les groupes 
ordinaires, de la place, du rdle des strophicus dans la phrase 
musicale, et aussi de la valeur intensive de la syllabe qui les 
supporte. 

EXERCICE XXXIII. 
Distropha seule. 

448. — Cet exerdce est divis6 en petits membres fermds par 
une double barre, afin que chaque membre puisse £tre r6pite par 
r6l&ve autant de fois qu*il sera ndcessaire. La premiere incise des 
quatre premiers membres est dispose de manidre & preparer et 
& rendre plus facile remission de la distropha qui se trouve dans 
la seconde incise. 

V. Mode 



a- e, a- e. a- e, a- e. a- e, a- e. a- e, a- e. 

C T^".''",- II fl",- M",- 



e. a- e. a- e, a- e. 



6tude et execution du strophicus. 
Mime exerdce^ transcription musicale. 
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ARTICLE 2. 

REPERCUSSION DES DISTROPHAS ET DES TRISTROPHAS. 

449. — Si la repercussion vive, alerte, de chaque apostropha 
dans les strophicus est difBcile pour un choeur ordinaire, ii n'en 
est plus de m£me s'il s'agit simplement de distinguer les groupes 
de strophicus qui se suivent, par une repercussion sur la premifere 
apostropha de chaque groupe : cette repercussion ne se presente 
plus que de deux en deux, ou de trois en trois temps simples. U 
n'est plus besoin, pour produire cet effet, d'une grande agilite de 
la voix, ni d'une grande science de la vocalise. 



t 



H , H H 



H» Hf 



Pig' 333 

La reprise tr&s I6g&re, sur la note ictique, de chaque distropha 
ou tristropha doit 6tre le r6sultat d'une modification intensive, 
d'un renflement doux, elastique, dans Tunique pouss6e d'air qui 
doit r6unir et soutenir toute la serie des strophicus, Cette poussee 
doit toe conduite avec une trte grande douceur, surtout sur la 
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note ictique oil elle doit augmenter de voloine, mais sans duret6, 
sans violence, sans la moindre secoosse. 

450. — Cette repercussion gradeuse du mdme son a quelque 
analogic avec les passages milodiques OH la r6p^tion d'une 
mSme voyelle se fait k Tunisson : 



Tr. AwdijUia 



Intr. BxspecUt 



5 



H »»» 



tu- 



um.. 



^ 



cor tu- um. 



19'. a Digusa tit 



-1— t 



^^ 



in li- bi- is... 
Fig' 334 



avec cette difference toutefois que, dans rex6cation des strophicus, 
la repercussion sera plus ddlicate, plus fine encore que dans ces 
exemples. 

451. — U faut eviter surtout d'alourdir les groupes soit par un 
appui pesant, soit par un allongement sur la note ictique ou sur 
Tensemble des strophicus. Afin d'en appreder la juste durie on 
pent employer le proc&ie suivant : 





b p p ■ 




Chanter d'abord : 




au lieu de 










a- a- a 

Fig' 335 


a- a- a 
Fig. 336 




6 M H ■ 




Chanter d'abord : 




au lieu de H 










a- a- a 
Fig- 337 


a- a- a 

Fig33B 



puis, peu it peu, diminuer Tintervalle de seconde, supprimer le si 
et arriver ainsi it Tunissoa 



£tude et execution du strophicus. 
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EXERCICE XXXIV. 

Repercussion de distropha et de tristropha. 



V. Mode. 



-4- 



-f- 



C p p i ■ ' f fc M ■ ' .' M H ^. II rf\|^ »' ' rf^ Ml ^. 



a- e, a- e, a- a- e. a- e, a- a- e. 



L^ r < f 4 '-^-^ 



m m 



-■^-H-^ 



m m j 



E 



a- a- a- e, . a- a- a- e, a- a. 

Mim€ exercici, transcription musicaU. 




ARTICLE 8. - MiLAKOES DE STROPHICUS ET DE VIROAS. 
452. — On pent distinguer deux cas : 



i® Virga devant strcphicus : 
20 Virga entre deux strophicus 



Fig*S39 

6 M » W* »»» 



Fig 340 
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§ z. — Vifisa devant un strophicus. 

453. — Unc virga seule devant un strophicus vaut iwviran deux 
temps simples, ainsi que Tindique le point qui la suit On dit 
environ, parce que la valeur de oes deux temps doit £tre plutot 
r^duite qu'amplifite. 

Une repercussion s'impose sur la premiere note du strophicus 
qui suit 

Cette prolongation de la virga est indiqude d'abord par les 
manuscrits rythmiques. 

Dans les codices sangalliens la virga ainsi placde est toujours 
surmont6e de T^pisdme romanien, et souvent du -^ {tenete) dans 
Laon 239. 



Laon239 
S. Gall 

ly. G. 






r 



77J77 



■XX 



H H» 



Adjuvd- bit 

Pig 341 



Laon 239 

S. Gall 

19. G. v« mode 

Cadence finale 



Laon 239 

S. Gall 

Intr. Omnia qua,.. 



A 



..i. 



irr'fif 



C ^^ " n.> 



jsjss; 



Fig- 34^ 



fJ7 



r 



3S 



-tn- 



et fac nobis- cum 
^Xf • 343 



454. — La separation graphique et pratique de la virga se 
d^duit aussi, dans certains cas, de Tadaption des diff6rents textes 
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pL ces melodies. L'intonation du I^. G. Juravit, donii6 plus haut, en 
est un exemple trfes frappant 

Laon 239 A ••• ^ 



S. Gall /- W ^ 



V" II ^ 



< H w m 



19. G. 


Ju- 


ri- vit 


19. Q. 


Ex-al- 


td- bo te 


I?'. G. 


Be-ne- 


di- ci- te 



Pig' 344 

La premiere note de la fristrapha est nettement d^tachee dans 
les deux derniers exemples, puisqu'elle porte syllabe; on peut 
done, dans le premier Q3s,Juravit, la chanter avec reprise. 

455. — Certaines classes de manuscrits, aquitains, b£n£ventins, 
espagnols, messins, au lieu 6tfa pour la premiere note, invent 
mi. 

6 — 

— r-^Hfl 



Ju- ravlt 

Bene- dicite 

JPig'345 



Les manuscrits de r£cole sangallienne donnent tantot une 
virga^ tantdt un punctum planum^ ce qui prouve Tincertitude de 
l'intonation. 

Laon, qui 6crit toujours un punctum long, a un -< (tenete) sur 
Qt punctum au Grad. Eripe me. 

§ 2. — Virga entre strophicus. 
456. — Quelques exemples vont sufBre : 



a) 



Off. Amimm mcsira ^ ■ ' * I ' ^ 



laqiie-[^ ^] us... liberd- ti [f / fj sumus 
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b) e ■ fH < m 



latr. 



ribidi.jdt 



OC 



c) 6 m mt T m 



RegesTharsis 



d) t 



Off. Miki auUm \ ^ ^ 



♦H- 



... nimis 

Fig. 346 

\A aussi, la repercussion est n^cessaire, tant sur la virga longue 
que sur la tristropha qui suit 

457. — Intensitl — En r^le g6n6rale, la virga longue, ainsi 
encadrie, a plus de force que les strophicusy le mouyement intensif 
peut done 6tre indiqu6 ainsi : 



a- e 



EXERCICE XXXV. 

Melanges de strophicus et de Tirgas. 



V.Modt. 

-4 



t T " ■' ^ " ■• " " A. II T '" T '" A- ^ l 

a- a- e, a- a- e, a- a- e. a- a- a- a- a. 



£tude et execution du strophicus. 



Mime txerdct, troHscripHon musicaU. 
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ARTICLE 4. 

STROPHICUS VKbGkata ou suivis ob oroupes a L'umssoir. 



458. — Les exemples suivants feront bien comprendre les cas 
dont a s'agit : 

A. Exemples de strophicus prMdis de groopes & Tunissoa 

a- a a-a a- a a- a 

Fig' 34^ 

B. Exemples de strophicus suivis de groupes ft TunissoiL 

t= 



-m- 



r'^'"'>i/'M i 



a- a a- a a- a- a 

Fig 349 



C. Exemples de strophicus k la fois prM4is et suivis de groupes 
^Fanissoa 



a- a- a 

Fig. 350 



Ce dernier exemple n'est que la reunion des deux pr£c6dents. 
U fout fixer rex6ctttion pratique de ces difi&rents ca& 
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459- — Qudques-uns, sous pr^texte de facility, demandent que 
ces trois ou quatre notes a runisson soient r^unies dans un seul 
son prolong^. II est impossible d'adh6rer k ce sentiment. 

Une longue experience pratique nous convainc, chaque jour 
davantage, que 

Pour obtenir Tensemble des voix, 

Pour 6viter une confusion rythmique toujours penible k entendre, 

Pour rentrer en possession d'un effet esth^tique vraiment gri- 
gorien, il est ndoessaire de distinguer, plus qu'on ne Ta fait 
jusquld, le strophicus et les groupes, au moyen de douces et 
d6licates ondulations ou reprises du son. 

Rien, en effet, n'est plus antirythmique, plus antigr^orien et, 
disons-le, plus difficile en pratique, que ces longues trainees de 
notes k runisson qui, semblables k des digues, arretent et brisent 
le cours ondul6 du fleuve rythmique. EUes sont, du reste, k pre- 
miere vue, contraires k Taspect de la notation neumatique. 

Deux exemples : 

r ^ ^ 

e 6: 



Ju- rd- vit a 

Fig' 35 ' 

La seule comparaison graphique des neume&-accents et de la 
notation carr6e suffit k prouver combien les premiers sont sup^- 
rieurs, en clarU rythmique, k la notation sur lignes. D'un cdt6, 
parfaite distinction graphique de chaque groupe, de sa nature, 
de son role ; de Fautre, confusion, resserrement des groupes et de 
leurs elements. 

La notation adequate serait celle-ci : 



% w i — TA H ■ PfTff^ 



Ju- rivit a 

Fig' 35^ Fig 353 
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460. — On peut sans crainte poser ce prindpe, que les melodies 
gr^oriennes n'admettaient jamais une prolongation de plus de 
deux ou trois temps simples sur la m6me corde. Dte qu'une 
succession de quatre, dnq ou six notes ft Tunisson se pr^sentait, 
on avait affaire ft quelque repercussion : les andens n'auraient 
rien compris k Tamoncellement de tant de notes en un son unique 
sans subdivision rythmique. 

Si done la repercussion de chaque note 6tait autrefois en usage 
dans la distropha et la tristropha; 

Si, aujourd'hui encore, on s'entend pour faire cette repercussion 
au moins sur la premiere note de clijlque strophicus, nous pouvons 
en condure que la repercussion, si appredee des maitres grego- 
riens, se fiaisait dans les rencontres de groupes et de strophcus, 

Mais il faut voir de plus pr6s cette question pratique, k la 
lumiire des notations rythmiques. 

§ z. — Strophicus pr^c^d^ de-groupes se terminant 
4 Tunisson du strophicus. 



M^4h — 

^<r- 354 

461. — En ce qui conceme le strophicus, une repercussion est 
exigee sur la premi&re apostropha, et, sur cette note, se place rictus 
rythmique (II. 446) ; c'est la r^le generate avec les exceptions 
qu'eUe comporte. 

462. — Quant au groupe qui precede, Fexamen des manuscrits 
nous apprend qu'il peut fitre, selon les cas, traite 

^xttxigroupt-temps, c'est-^-dire sans ictus rythmique sur sa 
demierenote, 

s ^ "' ^ *" I I ^ A {. Jm^ II 

r^- gum a 

Fig' 355 Fig 35^ 

Soit en graupg-rythme, avec ictus rythmique long sur la der- 
fldteenote, 

Rythme Gi^. — 23 



3fo 
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8.QaB 



•*-^"^ 



=!* 



i^.ai<«tei 


no- stra 


I^.Q.M» 


ho- mo 




Fig. 357 



L> et l'£pis£ine places dans Saint-Gall aprte le tarcuims^ et le 
-r (tifuti) adjoint i la derni^'e note du m£me groupe dans Laon, 
indiquent la mora vocis. 

Le cfaoix entre oes deux extoitions sera fix4 dans nos Editions 
rytfamtes, par la presence on Fabsence dn point i^xrte la note. 

EXBRCICE XXXVL 
Strophicus pr^cM^s de groupes it Tunlsaon. 



V* Mods* 



e 



+ 



■+• 



W "' J^ "JL. 



15=1: 



-•••- 



a- a- e. 



a- a- e, a- a- e. 



a- a- a- a. 



,. I * M ,. ' fU M Jh "3.>| I 



e 



-ffi- 



Pi m 



a- a- e, a- a- e, a- a- e, a- a- a- a. 

lUmi exerda, transcripiian m usUali. 
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i a. — Strophicus luMs de groupet it runisson. 

463. — JU^ — La premitee note d'on groape k Vutdaaoa, 
aprte on sircpkieust eat toqjoan Vckjet d'une r^eratssion. 

464. — Cette rtgk ressort dairement des iquivatenoes de 
notation qui abondent dans ks manoscrits. Le m6me copiste, 
pour la m&ne mAodie, dans k nteie manuscrit, emploie indiffi- 
remment tdk on tdle forme graphique, qui, en s'expliquant Tone 
par I'autre, sont pour nous une source pr6deuse de rensdgnements 
authentiques. La oomparaison entre ks documents d'une mteie 
£ook, et ceux des diff£rentes fieunilles prteente les memes variitis 
et, par suite, ks mAmes instructions. 

Un seul ezempk tiri des Traits du viw mode. 

s • 3 4 

8.(kn8» ,, ^ 



dU U-cto 



Aa« vXvppWVv 



i J* I*; '" ywi , 



et lo-quar 

Ugne A. — Le manuscrit de Saint-Gall 339 icrit ordinairement 
cette mtiodk au moyen d'une distropha (groupe 3) et d'un tor- 
cuius (groupe 4). 

Ugne B. — Mais, au Ttait Attends, il note k mftme passage 
avec une tristrapha (groupe 3) et une dims (groupe 4). 

Pour ks notateurs andens, la rdpercussion des trois apostrophas 
6tait obligatoire; les ictus rythmiques tombaient alors sur la 
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premiftre et la troisitoie. Or, pour conserver la w/trnt notation et 
le mteie rythme avec la notation A» la repercussion de la premiire 
note du iorculus est ndcessaire, c'est elle qui supportera rictus 
rythmique. 

465. — Si Ton cherche pourquoi les oofdstes sangalliens, dans 
ce passage, s'arr£taient de preference ft la notation A, on pent 
repondre qu'ils voulaient identifier le plus exactement possible, 
jusque dans rtoiture, deux melodies qui, aprte avoir oonunenc6 
diffdremment, finissaient par se bifurquer et se confondre enti6- 
renent. 



La void en r^fard 

C Tt.Adte Uvavi 

A Tr. Vinta 



3 4 



"Vti^'V^V 



Q0» Strum 

1 9 3 4 



5 * w " yin^ I 

di- 16-cto 

Au groupe 3, la fusion est pr^par^e par la ressemblanoe presque 
complete entre la clivis da^i et la distropha vibree do-do (» do-si); 
elle est parfaite, comme meiodie, rythme et graphique ft partir 
du tarculus (groupe 4). 

L'identite de ces meiismes confirme encore la repercussion du 
tarculus ligne A. 

466. — Le oopiste de Laon ne se laisse pas toucher par oes 
considerations graphiques. La meiodie C y est ecrite, comme de 
juste, par un tarculus (groupe 4) ; mais la meiodie A y est notee 
toujours par trois punctums » straphicus et une clivis, comme dans 
le Saint-Gall 339, ligne B ci-dessu& 

Quant aux autres manuscrits, les equivalences de ce genie s'y 
presentent si souvent qu'il est inutile d'en parler id. 

467. — Dans I'observation de la rigle formuiee plus haut (463), 
on doit distinguer deux cas : 

10 Ou bien la note ainsi repercutee supporte un ictus rythmiqua^ 
et c'est alors Tapplication pure et simple de la r^le generale qui 
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adjuge un ictus de oette nature k toutes lea premieres notes de 
groupes (IL 363, IL 446). Exemple : 



t^ 



5-i- 



a a 



29 Ou bien oette note rdpercutie n'a qu'un ictus tndividuel, 
rictus rythmique itant report^ k la deuxitaie note du groupe ; 
c'est Texception k la rfigle g6nirale qui vient d'etre rappelde 
(II 264). Exemple : 



t 



h ^ ^Ijtr 



a a 

Fig.s^i 

n faut examiner pratiquement ces deux cas. 

468. — Premier cas. — Note r£percut6e avec ictus rythmique aprte 
strophicus. — Les manuscrits rythmiques nous enseignent qu'il y 
a dans ces repercussions, des nuances* d61icates» qui parcourent 
une gamme de longueur et d'intensit6, ddcroissant graduellement 
depuis Tappui long, double m£me, analogue k celui du pressus, 
jusqu'au touchement simple et subtil de la plus l^;£re des notes. 

Void une suite de quatre exemples ranges par ordre de d^;ra- 
dation des dur^es. C'est vraiment id que les regies sont impuis- 
santes k ddcrire des effets que Tart et le gofit sont seuls capables 
d'inspirer aux chanteurs et qui, d'ailleurs, n'obtiennent leur 
pleine et rdelle beaute que dans le cadre de la phrase musicale. 
II est bon n^anmoins de ne pas les passer sous silence : 

469. — a) Strophicus suivi d'une note r6percut6e et doubUe. 

Clivis longue ^ la fin d'une phrase : 

i— 

latr. In wudio • 



^ 



intell^ctus 
Fig.s&2 
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Laon239 A** t 

S.Gall t/^'ViT 



R:. G. Sa'aui 



ut ro- tain 
Fig 3^3 



Clivis loDgue devant un quilisma : 

A — / /• 



s.Gau rv^^?r^ir 

All. hwem < T^»»fV^^ 

Alleldia 

Exemple analogue avec bivirga : 

Laon 230 y r 



S.Gall A^ 

i ll * 



Nous assimilons id la bivirga et la disiropka, paroe que la 
notation carrfe moderne ne lea distingue plus. Peut-£tre ne 
devrait-on pas confondre ces deux cas ; oe point reste obsciir et 
ind&ds. Mais comme il £aut, en pratique, prendre un parti, il est 
plus simple de se confomier provisoirenient Ji oe qu'indique la 
notation. 

EXERCICE XXXVII. 

Strophicus suIyIs d'une note r^percut^e double. 
V.Modt. 

a- a, ap a- a- a, a- a, a- a- a. 
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47a — *) StrophiaufBAyi tfone note tfgdrcment fiaigie par 



S.GaU 



Ifr. G. Tu a Dem 



fc 









1., '" f* ■ 



pdpulum tu- um 

Fig 3^ 



Laoii289 

S. Gall 

19. Gr. /«x/«x 



Laoii289 
S. Gall 

Off. Liaeiamini 



/I 



tu- 



fig 367 



cwde 



, " \ in *. 

Fig. 369 
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471. — On remarquera que Laon, dans ce dernier exemple, 
traduit par une troisi^me apostrapha longue {J) la premiere note 
{yirga avec 6pistaie) de la cHvis sangallienne If. Cette iquiva- 
knoe, qui se rencontre m6me dans les manuscrits de Saint-Gall, 
montre bien que la repercussion se fadsait sur la premitoe note 
des groupes qui suivent les strophicus : 



Laon239 

S. Gall 

Off. Difftisa est 






^u 









in ...ae- ...t^r- 



num 



ExERacE XXXVIII. 



Strophicus suiTis d'une note 61argie par r^pisime. 
II. Mode. 

C 'fV" f* #' ' fl >" ft 111 A. I 3 " '%. ' " N'- '' ISi' 



a- a- e, 



a- a- e, a- a- a, a- a, a- a, 



6 1A" f»V- 



a- a. 

Minu exercuiy transcription musicaU. 
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472. — Strcphicus suivis d'une note doaoement marqnie d'an 
simple ipiflteie rythmique. 



Laon339 

S.Gail 

Trait. vui« mode 



^ " ■♦' S ^ . 



Fig. 370 



Laon289 

S.Gail 

Off. In virtuU 



^^^^9 % 



r A >• iT 



:5Jri 



Vffc: — 
e- ius 

EXERCICE XXXIX. 

Strcphicus suivis d'une note doucement marqute 

d'un simple appui rythmique. 
V. Mode. 



a- a- a. 



a- a- a- e, 



a- a, 



I 



a- a- a, a- a^ a. 

Mhtu txtrcice, transcription musicak. 
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473. — d) SiropkieHs saivis d'an gixmpe dont la premitee note 
eat ^Betirie, caressfe d*uii touchement rytfamique e xt rtmement 
dtiicat Les manuscrite sangalUens Texpriioent soavent par mi 
• {ciUriUr\ et les messlns, par tin groupe ordinaire, accompagn6 
parfois d'un « {naiuraliter). Le groupe entier doit ensuite dtre 
l^firement Qoal6. 



-7. 



S.GaU 


p 




Of[, Jmshts niptUma 


L 




— 


f^»»fl1>* ^ 






Ju- stus 






Fis-37» 


UooSn 







S.Qiai 




rn^'.f' 




1 




Off. Invem 


1 


.••fL"*** ■ 












me- a 






Fig 373 
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LaonSn 


-: 7-f' 


S.GaU 




^f.Q.ZhJmsmut 


■ 1»4 n»'' fii — ^^ A 








MM. it to- it 




z^*^* 


LaoiiSn 


J-' 


S. QiOl 


^"•^ 




1 mJ ■ ' 


Com. Stmt'Ufti 


■-a 




iovio-U 




/^*.?7J 


239 


"7 J ^-aV-^/ 



3S9 



Off. DifUu, *U ^ "^ f fc I I f h"^ * "1^ ^ 

gri-ti- a lA. bi- is 

/Kf. 376 

Laon2S» ****t«" 

S, Gall "/»/»» 



All. Addtutntur 



^SE 



Fig' 377 



Afin de ne pas nous tearter de notre sajet, nous ne foisons pas 
ressQrtir la ooDOdrdanoe parfiaite qui eziste, dans tons ces exem- 
ples^ entre les manuscrits de Saint-Gall et de Metz; le lecteiir le 
remarqnera lui-m^me et restera oonyaincu de ranifonnit6 mani- 
feste des traditions mtiodiqnes et rythmiqoes de ces deux grandes 
£oQles grtgoriennes. 
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EXERCICE XL. 

Strophicus suhris d'une note 
effletirte d'un touchement rythmique trte d<licat 



V. Mode. 



E 



^ 



.*' " fl^H' 



n § n n 



ft=tj: 



a- a- a- a- a, a- a- a, 



-W^ 



a- a- a- a- a- a- e, 



fi V fi'i- 



^2 



^^ 



a- a- a- a, a. 

JfAni txircia^ transcription musicaU. 





.e^ a- 




474. _ u est impossible d'exposer tout au long les diyerses 
raisons qui nous diterminent k classer telle ou telle mtiodie dans 
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Tone oa Taatre de oes quatre cat^ories : il suffit de dire — 
oomme on peut le voir d'ailleurs — que ces motirs sont d'abord 
d'ordre archMogiqui, ensuite d'ordre m/lodiqne et tythmique, enfin 
d'ordre isikOifui. Toutes les donndes pratiques qui peuvent etre 
soggfrtes par oes diffirents points de vue doivent £tre examinees, 
pes6es pour un bon classement. Une classification rigoureuse de 
tods les cas nc sanrait 6tre exigde : il est clair que les cathodes 
voisines peuvent parfois se compindtrer, c'est au gout k didder. 
Le maitre et Vtik\t, apris avoir pris connaissance, k Faide d'une 
bonne notation, des indications pratiques foumies par les andens 
codices, doivent faire appel k Tart, afin de les appliquer avec 
toute la science et toute la gr&ce convenables. 

475. — DeuxUmt cas, — Premise note de groupe aprfes stro- 
pkicusy ripercutte k Faide d'un simpU ictus individtuL 

Ce cas se prisente toutes les fois que Victus rythmiqut est 
report^ sur la deuxi^e note du groupe, par suite de la presence 
k. cette place, 

a) Soit diVXi pressus^ 

b) Soit d'un ariscus (cf. d-dessous VP 477), 

c) Soit d'un simple ictus rythmique. 

476. _ a) Cas dtpressus sur ta deuxi&me note du groupe. 

Laon239 •••^ 

S. Gall ^^ /)^ 



Intr. Sacerdotes tut ■ '""jl 



^"r%T 



a-v6r- tas 

Fig' 37 S 



Laon 239 



S. Gall '^^ / 



6 ^ ♦♦ ff-*u ^»it~ 

Off. Difiusa est * pfc '^ ^ '^ 



la- bi- is 

Fig. 379 
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Lmn7a9 A 



S. Gall ^ 7^ /Ut 



Intr. Quasimodo 



:^^ 



aUe-lik- la 
Fig. 380 



Uoo2S9 if^*^ 



SGall /y/'/l^ 



6 ^ ^ H P L^ 
^. G. Sacerdotes ejus ffc ^ '"p T 



sa- luUri 

Fig. 381 



Dans tons oes exemples^ la premiere note de la ^/rt^&f qui suit le 
stropUcus ne compte dans le rythme que pour une note simplet 
difldncte, sans ictus tytfrnique. La nature de la repercussion 
exige un ictus inHviduil, rien de plus; oet ictus est plac6 au 
troisitaie temps simple d'un temps compost temaire, commeon le 
Yoit dans la transcription musicale : 

^^^ ji j? ^iJ>i J 

a e a e 

a e a e 

Fig. 382 

477. — b) Cas de Voriscus. — Nous antidpons un peu ; cf. le 
chapitre suivant : 

Laon239 /"l- 



S. Gall ^^^^f 

I^. Q. Ecc$ saurtbs t f % ^ ^^ H i ^ A ftia I I 

Fig 3^3' 
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478. — c) Cas de Ficttts rythmique stniple tor la demdteie note 
du groQpe. 



8. Gin 99 99 99 ^y 

t — m m n m — 
I^. G. Jurmpii ' ' ? i, 



a 



Les six apostropkas de la figure prdcidente sont aussi divistes 
en deux tristropkas m m ou m£me en one seule sdrie ininter- 
rompue ; oe qui prouve Men que toutes toueht nptrcussat. 

Laon 289 C ^ t 



S. Gall /^^'^fr 



H7. Q,/itravit 



ffl^ 



m: 



Laon 239 f*1 



S.GaU /"*^ 



Off. /«x/wx utpalm/i i 'f^ 



I^non 239 



.A 



Fig. 3^ 



S. Gall J' S' ,A^ /-. 



I^. G. Sahumfac 



Sal- vum fac 

Fig^387 



On doit remarquer que le codex de Laon exprime presque 
toujours l'6pis6me ictique sangallien par le •< ou 1'*^. 
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EXERCICS XLI. 

Strophictis suhris d*une note r^percut^ 
ATec iin simple ictus individuel. 



IILModt. 



'f"V''"ff""'M"' I|.-."1.,^ j^ 



»- *» 



H n 



a- a- 



n^ 



I »» M 



n.^ I ■' i i' i u„„;t ^t^ 



s 



■• a> a, ■• «• a, 

I ♦♦ ♦♦ W II I » -W-H 



■-*-a. 



'^V"^^ I I 



1- a- a- a, a- a- a- a. 

if /mr/ ezercice, transcription musicale. 
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S3. — Strophictis prfeMte et suMs de groupes it runissoii. 

479* — C'est la rtunion des deux cas qui viennent d'etre 
Ofoeis : on devra appliquer les rfegles qui out €t£ trachea 



Vcrccil 180 

S. Gall 

19. G. Probasti 



I 






fats 



?SJ*P^ 



Laon 289 

S. Gall 

I^. G. Exallabo U 



AA 



Fig, 388 



"1.-^ 






3 " 1.. /^ 



D6- mine 

Fig. 389 



ARHCLBfi. 
STBOPHICUS SUIYIS IMMtelATEMEMT DUN QUIUSMA. 

48a — Strpphicus suivis immidiateiiieiit d'un quUisma (cf. plus 
loin diapitre QmUsma), 

Rythiiie Gtiig. — 34 . 
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!• TrisinfAa. — Dans oe cas la ri^entusiam est ohiigatioire sur 
b troiattme apastr^pka (IL 446). Ezemple 



VcPCcUlM 



^^Al\ 



palma 

481. — 2<» Disiropha. ~ Deux exicotioiis aont possibles 
a) Ictus sur la premiere a^irofka : 

Verail 186 ^ 



5. OiUi ^-^ ^J^_ 



um e- um 



^) Ictus sur la secoode a^tntpka : 

^^ ji /J J JVP ^ 

e- um e- um 

n y a de bonnes raisons en fiaveur de Tune et de 1-autre de ces 
deux interpretations. 

482. — La premitoe pent se justifier ainsi : pratiquement elle 
est trte simple, et trte fiidle. Les cboeurs ocdinaires di an teront 
probabtement tons les sinfk$c$ts en liant les ^^astr^has en un son 
unique, et ils n'aunmt qu'ft appliquer id la r^le gte^rale. Les 
deux seront alors r6duites k un seul son, valant un large tenq)s 
simple; ce qui p er u ie ttr a de rcnfermer les quatre notes {faTfPh ^ 
i;si) en un seul temps compost temaire trte ^largi, c'est ce quin* 
dique le 1 dans la transcription en musique moderoe. 
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483* — ^ tntnt de la s coondc ioterixrtatioii, on fidt valoir 
qoei dans beanoonp de nyunucrits^ k premitee note est nn hm an 
Uend'nnySiiCO 



msE 



et qne^dte kn^rindidsion tonak de oette note n'autorisait gntee 
ft plaoer snr die Fappni fenne ridamd par les sons qui pr6oUent 
le qmUsma. La note soUde de ce passage serait done la diuxihtu 
a^irofka qui porterait rictus. 

Cette interpr ft a tion aurait aussi I'avantage de soumettre k 
une seuk rtgle tons les cas de distrophas et de tristropkas sui vies 
du quUisma, k savoir : 

Lictus rythmique porte tot^ours sur Xapostrapha qui prtoUe le 

Entre ces deux manitees, le maitie dioisira oelle qu'il iiou vc r a 
plus CQnfonne k son goAt, et plus fadle pour son dKSur. 

ExEaacB XLIL 
Strophicua suiria d*un quilisma. (a) 



a- a- C| a- a-m- c, 



a- a, s^ a, 



Mhm ixtrda^ trmmscriftbm musieaU. 




(i)Cstte 
(3)0bm 



de variants a M signal^ plus hant (IL 443). 

eel ei«doe qu'aprte Pitude da chapitse ear la fimtfMM. 
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ARTICLED. 
LBS STROPHICUS AU POINT DB ¥UB BSTHITIQIIB. LEUB NOTAnOM. 



484. — A peine avons-noiis eflBeuri €e vaste sqjet dcs noUf4 
r^ercussae, si friquentes dam la m£lop6e liturgiqoe : dies se 
glissent de iniUe mani&res dans la tnume m^lodique, lui iq^K^rtent 
un tian, une Motion qui se communique & toute la pitee. Ces 
m£laiHses haimonieux de groupes ordinaires et de straphicus sont 
parfois si ^tendus qu'ils remplissent des membres^ et mftme des 
phrases entiftres, qui semblent tirer toute leur beaut6 de Teflfiet 
des repercussions rtfeit fo fe cs des strophicus. Quelques exemples au 
hasard : 



0£ Diuijlrmmni A ^" 



or- 



bcQi*. 



qui non 



^Jcn 



SEP*: 



t^DfctZZfldt^tl 



^H- 



3qc: 



ps-ra- 



des ttt- a... 



QK.EMmika^H 



erUDB KT jn£CUTIOM DU STROPHICUS. 3^ 



Ddnl- ae qii6- ni- an... 
I ■ ! m HI J, , H n ^ ■ 



nee <k- le-cti- sd 

I " lui" 1i,*»^^ * r II 

etsaoi- id ma* 

Fig'394 

La r^)ercas8ioii stropkUaU, proc6d£ naif et simple^ todt sons 
9es formes varices, un oraement trte go6ti des andena. C£tait 
an moyen g)6nind d'ezpiessicm dont le oompoaiteiir se aervait 
pour exprimer les divers sentiments qui peuvent se fidre jour 
dans la pritee chantie : 

Jde et jubilation, comme dans llntrdt Puer natus est; louange, 
Off BemdiciU; adoration, Off. Dens fimusvit; priire humble, 
douoe, confiante, Intr. Rsminiscirg. 

485. — Le strcpUcus joue done un trte grand rdle dans le 
diant gr^orien. II impcMrte non seulement de le oonserver, mais 
de lui rendre toute sa valeur. 

Pour cela, il fiiut que sa notation soit daire, prtose, et que, du 
premier coup d'oeil, il se distingue de tout oe qui Tentoure. Les 
neumes sans lignes, italiens (nord), allemands^ m^sins, firan9ais, 
aquitains, etcx, ont tons des signes caract6ristiques propres & 
attirer I'attention du chanteur. La decadence vint vite, il est 
vrai, sur oe point comme sur tons les autres, et la confusion 
graphique entre les apostrophas et ks autres notes s'6tablit peu & 
peu dans les manuscrits, puis dans les imprim£s» au grand detri- 
ment de la bonne et saine interpretation. 

Cependant, comme la tradition ne se perd jamais complMement, 
la distinction graphique des strophicus persevera en Allemagne 
jusque dans les imprimis. 
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Ea Fnuwe k Grmthul it Lytm^ iaipriiii£ en 1738, a enoon 
coni erv6 dans ptauiean dmits on iigiie dl t Ua c Uf poor Vt^ 



Aini 11 tett k pMMge mfiodique ntvant 



1 



^•0> ■ ■>>■ ■■ ■ 



Bad- tfpbo 



CqwMMtont pttibis, dans kt cas ■nnhhbiei» 11 fidt inage de 
trak notes carrier liids aTee oe Gradoel noos aonunet an 
XVni'riiGk. 



CHAPrrRE X. 

iTUDI DB L'APOSTROPHA-OIUCUS. - SON BZ^CUTIOM. 

48& — La forme gnpUque de Vari$€us est amnae (D. 44); fl 
font id dttidr le amw«^ im/M1^ de oette 11^ 

AincLi L - CAiAeiiu MiLODi«ui Di L'oincro. 
1 1. — L'oriacus tur un dcgri rapMair it la note prictdente. 

487. — D. SdraUgcr en parte ainai : € Oriscms^ note gradenae 
qui aefoit entendre Mr ikiAsrr/ji{^^*«arde la note prto£dente.>(i) 

Cette dttnition de Vpriseus aemble en contradiction avec cequi 
a M dit d-dessQs (IL 44), oft Vanseus est prisenti comme one 
aorte A'i^irqpka^ d fumssm de la note prteftdente. D. SdiuUger 
a oepeifdant raiaon, et la contradiction eat fodte & expliquer. Le 
aavant antenr avatt en voe lea caa trfea nombceox oft Variscus eat, 
en efiet, plac6, dana lea andena mannacrita aangalliena, ainai qu'il 
te dit; maia te notation actodte n*en ftit malheoreuaenient ploa 



488. — Exenqitea d*0nsa$f ptecte un dimi-ion au-deaaua de te 
note piecidente : 





E 
b 

b 


% ■ 


Ifr 


■ ^ 






a J 


!f» 


"M H 


■•a^ I 












a) Vff.Q.DiJfkmea 


et ded<l-cet 




te 










J»^ 1 






















b) Itttr. K«eMi 








lis- que 










^ 1^ ■ 










J ■ 













c) hax.InmdU iiii.pl6- vit 

(i) D. SCHUBIGBU Dii SStiginckmU vm Si-GiUlm, p. 1 
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d) TMtvnp 



t) Ant. run 



1 — 


i^r- I 1 


■ ■ p 




T. Enpe- ct6- tor sic-ut 


1 


■^ ■ ■ ■ 


■ ^ 




et o-miies adquos 


i . 1 ■. 


B 


\W -W.fc - 


T - 



m. Q. M Dtmimm U- be- n 



^£ 



l) Off. fmvfni David et bcAp chi^ um 






b) 19. 0. /«fYNF« T> DizH D6- mi^us 



T=?^ 



i) V^Xx.Invirtuti et sii- per 



■ A "' 



j) Va^.Rnufnxi mi- li- bi-lis 

iU^ iU. 
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489^ — Exmq>les d'orisgrns placis urn torn au-dessus de h note 
prcocoeiiic : 



a) Inlr. /uyti^Aur rt- gum 

I j ' 

b) Com. Dia'le fHssiUaiiimts ec- CC 

e — 



ESE 



c) Intr. />»»< (fww) damartiii hu. nii. Ij. 4. vit 



d) Off. SicHi in Mpcausto lay. ^5. 



rum 



49Q. — D ressort de oette premiere oonstatation que Voriscus est 

a) Une note tievfe, finale de groupe ; et, pour completer I'asser- 
sion de D. Schubiger, il faut dire qu'en g^^ral, Voriscus est plus 
€Levi que les deux notes qui ravoisinent imm&liatement, avant 
etaprts; 

b) Une note l^toe de transition, intimement lite au groupe 
prte^dent ; il serait plus exact peut-dtre de dire que Voriscus feit 
partie int^grante du groupe qui le prtedde. (i) 

La connaissance de ce double caractire va nous aider & nous 
rendre compte de la nature et de rinterpr6tation de Voriscus plao£ 
d runisson de la note finale du groupe prte&lent (2) 

(i) Le manuscrit de Laon 239^ dans ces mtoea ezemples d^oHscus ascen- 
dants^ donne k cette note un signe sp^ial qui ressemble k un uhs petit 
porrectus sangallien dont la troisi^me branche serait ondulante. 

(2) Voriscus ne se trouvant jamais seul sur une syllabe dans les Mitions 
modernes, il n'en sera pas question ici. 



J 
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I a. — Uoriacus it rimiiMMi de la note pufctdenle. 
491. — Cest le cas ordinaire dans la noCatioii 



t 



'^fifl 






ve-stns 



Tons les d^grit de rtdidle aont boos poor VerisUu, mais 
priStst s'installer sor la obrde au-deasus da dend-txm. c'est-it-dire 
wax fa 00 do. 

A. — Oriseus wafm 00 d^ 

a) Com. Re€t i>9mrimu 

b) Vq. G. TMu 

c) IxwX D9mm4 tutdhn 

B. -— OriscHS sor s&l, la^ ri. 

a) Off. CmfiHmmm 

b) m.Q,£jtStm 






~ umbr^ so 






tc 



• nim 



tzzSfc 



x: 



v^'ni. et 






c) Com. Didu 



confortimi- ni 
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Variuus ae renoontre trte rarement sur k ji oo sur k iw£ 
49^ — Le doQfate caracttre de V^riuus wt retnmve dans ks 



NoU d€ tnmsiiion^ — Voriscus Test bkn oertainemeot; car il 
est appos6 H la 6n d'un groupe et il cond&it iiniii6diateiiient, 
soit ft an groape, soit ft une syllabe. 

493* — ^^^ itwii, — bkn que oe caracttre n'apparatese pas 
tout d'abord, ft cause de rtinkson, rtaide des manoscrits livCk 
qa'm %er fldddssenient de k Toix siur k note prfaidant r^fT^ 
flwttait cdui-ct dans nn dend-rettef mfibdiqiie, soflBsant poor liii 
oonserver son caracttre* 

Les manoscrits neomatiques indiqiient cette nuance ft knr 
mankre : 

au Iku de Voriscus^ ^} ^ /I} i/p 

. t*i3C 



^ 



ito emploient la virga : «/K i/9 /v «/9 



^ 



Fig' 399 

La transcription toote natorelk de cette demitoe 6quivaknoe 
demande k ji oo k nei avant Vorisats, et de ftit, de nombreux 
manoscrits de toote provenance donnent cette verskn. 

494. — Cependant il est curieux de remarquer que, dans 
TAntiphonaire digrapte de Ifontpellier, les deux derniires notes 
des neomes a^ et /v sont traduites ft Tunisson. 

Sor ce point, il y a de nombreuses variantes dans ks manuscrits 
immatiqnes et dans ks manoscrite sor Bgnea 

495. — QaeDe en est k caose? 

Cdk qoe noos avons sfgnake pins haot (U 444) ft propos des 
i^asirephas : imUcisiam tamaU dans remission d'une note; difficult^ 
pour raoditeur et pour k noteteur de k saisir et, par suite, de 
rfoire avec s&reti. Cette indecision se produisait non sur 
Vorisois qui, lui, restait stebk, mata sur k note imm&Uatement 
prtc6d c n t e, derniftre du groupe. Sdon rinterprftation du notateur, 
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oette iioteaattoabfenySi<^»€talof8ri^fuatf aatt 

son (mg. 400 A) 00 bfeii misi, (jei%. 400 B,C) ^ ansdtdt V^riuut 

ae tnmvait mo &tgi€ wip frie or : 

t- I , *ti 



^^ 



i^ 



496. — En rialit^ dans le chant fn rd^yf/^ i^erio en neomes, la 
note avant Voriscus ne devait toe nettement td/a-do (Fig. 400 A), 
ni mi'si (Fig. 400 B, C), mais one gradeose oodulatimi de la voix 
qui fl&rhissait le ton, sans qo'il ait €t& ppssihie d'en fixer la place 
sor rinflexible ichelle diabmique. 

La contradiction signalie entre les deox notations, neomatiqae 
et alphabitiqae, du codex de Mon4)ellier n'est-elle pas on indice 
de cette indecision tonale ? 

ARTICLE 2. - EXteUnON DB L'OBISCUS. 

8 X. — L'oriscus et le groupe qui le prfeMe 

497. — Les auteurs ne nous apprennent rien sur ce point, c'est 
encore aux nx>numents directs, aux manuscrits qu'il faut s'adresser 
pour en tirer quelques enseignements. 

498. — Lg groupe mumatiftu avant fonscus — Les leCtres et 
les signes rythmiques des manuscrits saogalliens noos font 
savoir que ce groupe est toujours bref, l^ger. Ce fait pent £tre 
constate sur les exemples precedents (Fig. 396), surtout aux lignes 
/ ety oii la c/ivis est surmontee du 6 » ceUriter. Cette interpreta- 
tion vaut tant pour les groupes avec imscus disHncts que poor les 
groupes avec ^moij i, Punisson. Cette nuance d'execution est 
aujourd'hui tout k fait impossible k realiser dans le premier de 
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oes dmx cm; gw la ootatioii actudk sapprime Varucus, oa k 
remplMe per mie note ordinaire. 

499. — V^lmr a impcrUma tyikmique di Porisais. — Quant k 
Vorisems Ini-m&ne, il n'avait pas one valetir bien q)idale; on 
I'inffere avec certitade de oe qne la simpU virga remplaoe assez 
fin£qnemnient cette note, mtaie dans les documents sangalliens. 
C£tait done, non un signe d'ornement, mais une note ordinaire, 
trte l^g^fere, avec eflef rtooactif d'aooiliration modirte sur le 
groape prfo&ient Son remplaoement par la virga n'itait pas, k 
cette ^poque, aussi pr^udidaUe quil Test aujoordliui; car 
Tabsence de toute nuance d'allongement, ou mime radjonction 
positive du • - uUriUr sur le groupe pr6c6dent, permettait d'en 
maintenir la veritable execution. Et mSme, si tout cela venait k 
manqtier, renseignement oral traditionnd suppl6ait Ui, comme en 
cent passages, k TinsuflBsanoe de la notation. Les transcriptimis 
guidonniennes tiennent rarement compte de ce signe, sauf en 
ADemagne, la terre dassique de la bonne notation. Sa perte 
n'enkve rien d'essentiel, il est vnd, ni ii la mfiodie, ni au rythme; 
die n*est pas cependant sans inconvenient pour la pratique. Et 
c'est encore Ut, Tune de cte milk traces de k dtoidence. Tune de 
oes fissures sans nombre, qui, pendant le cours des sificles, lais- 
aferent s'dchapper du vase gr^gmen les parfums exquis d'art et 
de beant£ que I'antiquiti avait su y renfermer. Le signe de 
V^risats avertissait le chantre de Fextr^me douceur et Idgdreti 
de cette note; ce que ne peuvent plus fidre ks tnrgas tXpunctutns 
ordinaires qui ks remplacent am'ourd*hui et qui, trop souvent, 
soot diantis k llnstar dVLpnssus, avec une force et une lourdeur 
bkn propres k dinaturer k mtiodie. D avertissait en outre d'en 
ptbpuet remission par une ddicate execution du neume prece- 
dent, ce que k notation carrte ne pent plus indiquer. Le ritablis- 
sement de ce signe sera done k resurrection de ces nuances : 
aussi remploierons-nous desormak dans toutes ks editions d'ori- 
gine soksmienne; car tout ce qui pent aider le chantre et le 
conduire k une intelligence plus intime, k une pratique plus 
parfoite du rythme et de k mdodie jusque dans kurs details les 
plus fins, tout ce qui pent prouver k nos contemporains que k 
musique de r£glise romaine etait, dans sa purete primitive, un 



3/8 DSUXIfeMS FARim — CHAfltRS X. 



art vMtabto^ doit tee reouriUl myec iMpwt, myec i 
et rtebli mTec k plus giud aoin. 

50a — L'e x to rt k m de Variseus disimei (Big. 396, 397) ae 
prtente aname difficutt^ dte qoH ^ not& Locaqo^oiie note 
ordinaire liii est sabetibiie^ ancan moyeii n'odste ai<|oiird1iiii de 
kdistingiierdesaiitres notes ordinaires an mOlea desqadks il 
est confondn : c'est one dfiicatesse d'expration ft laqaelle il hat 
renonoer dans rfidition VaticaneL 

501. — L'ex£ciitiondel'm:r«fi/'«i«MJMi.8oalftTe one quests 
Faot-il infl^diir la note qni prtcftde r^fuotf ? 

Cette interprteition se rapprodierait de la plus andenne tra- 
dition, mais les artistes et ks solistes teals peavcnt se la per- 
mettre. Poor ks diQNirs^ il sera plus sAr et plus fiidk de s^en 
tenir ft oe qni est 6crit, c'est-ft-dire d rumssan. Les deox notes 
bien li^ faien fondnes ne formeront qn'one seok note longoei 
qni devra, par sa donoeor et sa fidbiesse» se distingoer de la note 
^gakment loqgu^ nu^ plus fennei pins finrte du pnssus, vnc 
leqod on ne doit pas confimdre Varisms. On n'outdiera pas non 
plus la l^gteet6 dn gronpe pr6cUent. 

9 2. — Place de Itctua rythmique autour de roriacus. 

502. — Rifegk gfairak. — Varisau ne porte jamais d'ictos 
rythmique, paroe qu'il est toqjours suivi ou pri6o6d6 dictus qui 
ne permettent pas de toucfaement sur ce signe. 

503. — Plaa ii rictus t^ris Ponscms. -- !<> Get ictus se pose 
presque toi^rs smr la noU qui suii immMaUmcnt Parisau : 



. ^ 



i • < *V I 



mB-br6- 10 



' . */'' II » I w\ I 

impl^. Tit Uu-r6- rum 

Fig.40i 
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504. — 30 Raremeat ii s'appoie smr Im s^tomh naU afrks 

Cc £Edt ic prtente tn deux droomtanoo : 
a) Lonque Voriscus est scdvi d'on saliciu^ cur oe dernier gnmpe 
re9oit «m ictus siir la seooode note : 



Bu 



• A ■ 



^) Lorsqne, dans on modf musiGal spondaiqae de teste, s'inter- 
cale, aprts YoHums, one note snrvenante pour une syllabe pinul- 
tienie brfeve : 

i i n , 

Forme qmkbdque a zzzezzzii 

Tr. D9^fmmdis,.. % Fi- ant 

Forme dactylique b ' ^^ ^ n — 

Tr. Bmhupir,.. f. GI6- ri- a 

505. — Plaa d€ Pious avani Variseus. — Cette place dto>ule 
de ce qui vient d'tee dit; elle se trouve sur I'une des deux notes 
avant ce eigne; la forme mtiodique determine le chotx entre ces 
deux notes. 

506. — 10 La place de rictus txksurla not€ la plus vdsine de 
Vorisms : 

a) Toutes ks fois qw cette note et Voriscus sont fusionnte 
(IL Fig. 398). A cette itgle il n'y a pas d'exceptioa 

b) Et aussi dans certaines formes milodiques oik Variscns est 
plus tievi que la note pricMente : 

'■>i'^ii kI.. 

impK* vH tM-r6- ram 
Fig. 404 

(ct Fig. 396, et Fig. 397 presque toutes les lignes). 
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507. — 20 LYctns rytiioiiqiie ie plaoe sur la secamde note avant 
Yariscus distinct, dans d'aotres formes mtiodiques dont vdd deux 
ezempks: 

I 3v p II I I 



g^ 



• que su- per 



(cf. aussi Figr. 396 lignes a. *, g, A. ij). 

508. — Remarque. — D va sans dire qu'on poorrait, et qoel- 
qnefois qii'on devrait, suivre cette seoonde r^fle (II 507) si, an 
lien de fiisionner Voriscus, oomme dans les exempks de oe genre, 
(Fig. 406, A), on le faisait entendre distinctement (Fig. 406, B), con- 
formiment aux iquivalenoes signalies plus haut : (i) 



^^^ B ^a 



Fig. 406 

Ce ddplacement de l*ictas rytbmiqae aurait lien prindpalement 

(i) II y a des cas 06 rabaiflsement de la note qui pr^c^de Vtmscms rend k 
mdodie plus gracieuse. Depctb quelques annto nous nous sonmes permis k 
Solesmes un essai. Dans rmtroit Gaudeamms, au lieu de chanter la phrase 
ditm fuhm comme eUe est not^ an Ubtr GraduaHs (Fig. 407, A), nous 
I'eiEtoitons selon la notation B de la mteie figure : 



b 



im i S h Jill, j qc;^ 

di- em festum ce-leteintes 

» ^'f ' i ^ \\ ^ \ ^ 

di- em festum ce4e4>rintes 
Fix^4P7 

Cette mani^re dlnterprdter la clivis-ariscms a M trouv^ si jolie que nous 
Tavons gard^fe en d^t de la notation. Probablement les d^icats, les habile s 
ne chanteront sur la seconde note de la cfivis ni un Ai* ni un mi, mass quelque 
cboee dlnterm^iaire entre ces deux sons. 
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lorsque la cHvis cutn orisco se transforme en porredus, comme 
ci-dessus. Le touchement rythmique ainsi recule sur la premiere 
note du porrectu^ devrait etre tr&s delicat & cause du e = ceieriur 
qui le cotironne. 

509. — n n'y a qu'un seul cas oA Ton serait tenti d'a4juger 
un ictus ii Yoriscus lui-meme; c'est lorsque Ton oompte quaire 
notes entre les deux ictus qui I'entourent Ce fait est produit, 
d'ordinaire, par I'intercalation d'une syllabe pdnultitaie brive 
dans un motif mtiodique comprenant normalement trois notes 
entre ces deux ictus. 



Forme normale texte spondaique a 



fc^fc 



Forme dactylique B 



Off. spertmL., Spc- rent 

6 ^(^^ ■ ^ 



TmgL Lmmdaii,.. confirioi- ta est 

Conformiment aox r^les de la rythmique naturelle (L 43)^ ces 
quatre notes, do-si-do-do, devtaient £tre divis^ en deux temps 
binaires, au moyen d'un ictus qui forciment tomberait id sur 
Xoriscus : 

6 ^ f > * g " 



confir-mi- ta est 
Fig. 409 



Cependant cette division pent etre l^timement £vitde. II suffit 
de se rappder que le petit groUpement de notes, limit6 par Yoriscus, 
est toujours l£ger et doit etre chanti avec c&i&ntL Cest done 
bien le cas d'appliquer le principe qui permet de condenser quatre 
notes en un seul temps compost temaire (L 34 et 44). Gr&ce k ce 
temperament rythmique, lar^le g6n6rale, qui £carte de Yoriscus 
tout appui ictique, s'applique k tous les cas sans exception. 

Rythme Gr^. — 35 
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EXERCICE XLIII. 



OriscuSi transitfon k un groupe mdodique (i) 
a) Orisciis swc Vt fa. 



I. Mod*. 
ft ^ 



^> ^^A. ^U '^^3'» *^*> 



Mime extrckt, tramcriptioH musica k . 




b) Orisau sur le ^0^ 



IV. Ilodt. 
t- ^ 



Aw '^*i^ ifKiWSw-LlPWL 



:]flPi^ 



Tftr 



" \^^^ ' A^la^lf^ , . ' li^^,,^ ' ,r^iAw II 



(i) Les cas &onsau servant de transition ii one syDabe dn teste soot 
voy^ ^ la tfoisitee partie de oe TVotM 
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Mhtu ixirekif inmscr^ium musicali. 




c) Oriscus sur le 1^ et 8ur le la. 
V. Mod*. 



I *^^K ' ^^'K ' ^^* ' ''^'^MT^ ^ 



^H- 



6 /HIV-a/ 3;'fH^>A. " J»'''"^''.ftMV 

a- a, a- a, a- a- a. 

Mtnu txirda, transcription musicah. 
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CHAPITRE XI. 
£tude bt execution du saucus. 

51a — On a vu plus haut (IL 45) qoe le salicus est tin groupe 
ascendant de trois, quatre ou dnq notes. On salt aiissi qn'il a 
deux formes : 

La premiere, dans laquelle toutes les notes soot asceodantes : 

' - " - " L 



? I I i f II j ' 

Fig, 410 

La deuxi^me, oil les deux premieres notes sent k Tunisson 

y- y- 



t 



Tt 



Fig, 411 

Cette forme unissonique est particuliire au salicus de trois 
notes. II convient de fixer llnterprftation de oes deux formes. 

ARTICLE L 
EXECUTION DE LA PREMIERE FORME liU SAUCUS. 

511. — Les auteurs ne nous disent rien de Tinterpritation de 
ce groupe, elle doit dtre demandde aux manuscrits. La r£ponse 
qu'ils nous donnent permet d'adopter Texicution suivante. 

Ainsi que Tinsinue le nom m6me de salicusy — satire, sauter — 
la voix, aprfis avoir effleur^ la premiere note, rebondit de suite 
sur la deuxi^me, celle qui est figur^e par un signe particulier; 
elle s'y appuie comme sur nn pressus, mais moins longtemps et 
moins fortement C'est done sur la deuxitoie note de ce groupe 
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que doit ie placer Tictas rythndque. Et, comine cet ictus est un 
peu prokmgi, il aera maiqui du trait romanieii ou hfUtat 
horfasmtBl 

OU simpleoient de I'ipiitaie verticaL 

Fig. 4ts 

Dans les deux exemples I'ictus rythmique se pose sur la note 

512. r— Les £Edts sur lesquds s'l^uie oette interpretation sont 
les suivants : 

10 £quivalenoes neumatiques dans les manuscrits sangalliens; 

y Lettres romaniennes ; 

30 Emploi, dans les manuscrits niessins» Laon, Veroeil, Ifilan, 
d*un signe unique pour Vtpressus et le saiicus; 

40 ^uivalences dans le manuscrit de Laon ; 

^ Adaptation du texte au saUcus. 

Rqnrenons trte briivement chacun de ces fidts. 

513- — i^ £.quivaUne€s mumatififes dans Us masmsaits di 
Saint'GalL 

Les deux notes sup^rieures sont remplao6es soit par k ^ 
quadratus v^, soit par le/fj quassus 9^. 




4^ = • = ^ 

/ / / 

Fig. 414 

On se rappelle que le fes quadratus et surtout le ^s quassus 
exigent Tun et I'autre un appui sur la premiere note, et que, 
dans le pes quassus, cet appui va parfois jusqu'd doubter la note 
(11.72,73). 
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514. — Le saliau de iuait$ noUs prtente ks mtaies 6qvi- 

• •• 

515. — Par ailleurs r£qui valence suivante, trte rare il est vrai, 

y -/ - ^^ 

fici- as nos 
in voce tu- bae 

Fi^. 4/6 

semble indiquer que« dans certains cas, il ne devait pas y avoir 
en pratique une difiKrence bien sensible entre ces deux notations : 
une nuance, un appui plus marquis plus /r^j/ sans doute dans le 
cas de sa/icuSf mais rien de plus. 

$16. — Le remplacement du sa/icus y^ par le simple scandicus y^ 
est si rare dans tea oodioes de Saint-Gall, qu'il est k peine utile 
de le mentionner : on k rencontre deux ou trois fois sur des 
centaines d'exemplea n faut I'attribaer k une distraction de 
copiste. Les codices sont d'une admirable fidfliti dans I'emploi du 
salicHs^ on sent que ks notateurs y attachaient de llmportance. 

517. — 79 Liitns romamennes. — 11 ne £aut pas s'attendre k 
trouver de nombreuses lettres sur un signe qui, pour ks anciens, 
avait par lui-mtoie une signification fort claire d'appui et de 
longueur. Mais, du moins, est-il nicessaire que les lettres employees 
soient une confirmation de cette vakur rythmique. En foit, il en 
estainsL 

» » 3 456 

fYg: 417 

Le -r = teneie — est bien connu, il est significatif. 

Le f, employ^ assez rarement dans les manuscrits romaniens, 
Test plus souvent dans le Bamberg lit. 6. Notker le caract6rise 
ainsi : Ut cum fragore sen frendore feriatur efflagitat, et le 
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manuscrit 371 de Saint-Thomas de Leipzig : € Ut cum fragare 
ftriatur (IL 92). 

518. — Preaqoe jamais les manusGrits de Saint-Gall ne nmt 
usage du « (celeriter) sur la note du salicus; du moins nous ne 
Tavons pas encore trouvte ii cette place, sauf dans quelques tr£s 
rares exemples de Hartker. 

Les manuscrits messins vont confinner la force et la longueur 
du salicus. 

519. — 3^ Prcssus et salicus figuris par urn sigtu identique dans 
lis mauuscriis d'Ariiure messins, 

htpressus messin affecte. la forme que Von pent voir d-dessous 
aux figures 418 et 419. Ce signe s'appose ft la note qu'il doit 
allcmger, de deux mani&res : 

Ou bien il 7 est adherent : 



Laon239 






clivis ordinaire, pressus et 
punctum. 



^ 



Fig, 418 



Ou bien il en est d6tach£ : 

Laon239 ''l, 



fcii^ 



Pes subbipunctisy pressus 
ttpuncium long. 



Sit 



Fig, 419 



520. — Or le meme signe sert de naU cemraU au salicus dans 
la notation messine, avec cette difKrence qull est Ift, seul, c'est-ft- 
dire sans 6tre appos6 graphiquement k une autre note. 



Fi^, 420 



II y a bien quelques nuances d'6criture entre manuscrits, ou 
dans le meme codex, mala il est inutile d'entrer id dans ces details. 
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Get emploi du meme signe pour le pressus et le salicus aerait 
ddcisif en faveor de la force et de la longueur de cette demi^re 
note, si, dans oette m^me notation, Xoriscus, 16ger par nature, 
n'^tait figure par un signe semblable. On dirait que I'J^le de 
Metz se serait servi de ce signe unique, pour representor les trois 
neumes d6riv6s de Yapostrapkd — pressus^ ariseuSy salicus — con- 
trairement i Saint-Gall, qui donne i chacun d'eux trois formes 
trien distinctes. 

521. — Quoiqu'il en soit de cette identity des signes, il semble 
que le notateur messin, afin de pr£venir lldentite d'ex^cution 
entre le prtssus et le salicus, ait pris ses pr6cautions ; trte sou vent 
le manuscrit de Laon ajoute, k la note salicus, un e = celeriter, 
qui a pour but de diminuer la longueur du signe, et de le rdduire 
ii la juste valeur qui convient au salicus. 

Laon 239 ^ 



S. Gall ^ 



Off. Laetentur 



^ 



Lae- t^ntur 
Fig. 421 



On ne s'6tonnera pas de trouver la lettre • sur une figure 
neumatique, longue de signification ; car les manuscrits sangal- 
liens font sans cesse usage de cette lettre sur lepressus lui-m£me, 
lorsque oelui-d doit etre ex6cut6 I6g&rement 

522. — 40 Les Equivalences dans le manuscrit de Laon. — Les 
manuscrits de Saint-Gall sont d'une Constance et d'une fid6lit6 
extraordinaires dans Temploi du salicus; 1& encore, ils sont les 
maitres et les modules. 

Les manuscrits d'6criture messine sont moins fiddles ; ils ont 
sur ce point des oublis et des negligences qui sentent la deca- 
dence : parfois, ils abandonnent le salicus qui se transforme en 
simple scandicus. Toutefois, ces erreurs ne sont pas irreparables. 

523. — D'abord la seule comparaison avec les documents de 
Saint-Gall nous donnerait le droit de ramener au salicus tous les 
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scamdicHs mesdns quit s^icartant de la traditioii, toJent primiti- 
▼ement des saUeus; il y a mieax encore. 

La oomparaism des mteies passages mfiodiqiies dans les 
manoscrits messins — oa mteie dans on seul manoscrit, oelai 
de Laon par exemple, — noos met k wtaot de oonstater que ces 
hearts sont le £Edt de oopistes inattentifs; car, poor le mftme 
nenme, dans la meme mtiodie, ils emptoient tantOt le satiois, 
tantOt le scamdicus, Ui o& Saint-Gall n'emploie que le premier de 
ces^grottpes. Noos sommes done eo dnoit de r6tablir partout des 
saliois. 

524. — Mais void qui est plos important; cette restitution 
n'est pas toqjoors ntosaaire; car ks scandicus erron^ de Laon 
sont parfiris ramenis k la valeur du salicus original, au moyen de 
la forme sp6dale donnie au groupe, et, surtout, an moyen de la 
lettre significative «. (augete), accolte k la note centrale ; 

Fig. 422 

ce qui constitue une veritable Equivalence et confirme, enocMre 
une fois, Tapput et la longueur de la note centrale : 
Exemples : 

Laon 239 f/ 

A 



S. Gall 4^ 



Off. Deusfirmmnt ^^ 



tu es 

Laon289 jC 

A 

S. Gall "^ 

on. Tut sunt * j I " 



tu fun- d^sti 
Fig. 4^4 
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o-niDis ca-ro 



52$. — U semUe que les manuscrits sangalUens usent du 
mtoe proc6d6 que Laon, lorsqu'ils ont oubli6 le salieus : void 
un dernier exemple d'dquivalences int^ressantes : 

TvrlnG. V.ao ^ 

Mooia C. ]S;75 ^ 

Ui nm. Sang. e( Eintied 121 ^/^ 

Bambavlit.6 //^ 

L«on289 •^ 



Intr. Cirrumdttkruut 



t . ^ ■ ' \ . 



in-vo- cA- vi 

Turin et Monza ont le salieus; les Saint-Gall et Einsiedeln ont, 
oomme pr6c6den)ment le maniiscrit de Laon, deux /n/f^/iv/Mj longs 
et la note centrale marqute du -«? (tenete). Laon Element a deux 
punctuvts longs avec X^^ (augete); enfin Bamberg a trois virgtis 
successives, oelle du milieu est marquee de Tipistaie romanien, 
signe d'appui et de longueur. Ces quatre manitoes de noter sont 
tout-&-fait £quivalentes, et prouvent qu'on ne doit pas chercher 
autre chose dans le salieus que I'appui et la longueur relative 
recommand6e dans la r^le d'interprdtation. 

526. — 50 Adaptation de texte au salieus. Diirise du salieus. 



392 



DEUXifcME PARTIE. — CHAPITRE XL 



Les r^les de composition gr^orienne relatives au saUcus 
oonfinnent les conclusions piicidentes. 

On entend par diA^ise la division et la distribution sur plusieurs 
syllabes d'un groupe neumatique chanti ordinairement sur une 
seule (cf. PaUographie Musicale, tome III, p. 73). 

Lorsque le nombre des syllabes le demande, le compositeur 
foit usage de la diMse du saltans : il place une syllabe sur la 
deuxiime note, qui devient alors t£te de groupe et re9oit I'ictus 
rythmique. Rien n'est changi dans le ry thme par le £ait de cette 
coupure; dans les deux cas, Tictus porte sur la meme note. 

Exemples : 



Trait, vim Mode. 



di^rte 



r-: — 


■^ ^ :« 


• ■ 


M 


i.1 ■ i 1' 








^ !-■ 




ne- 


rd- ti- re- 


ct6ruiii 




et 
In 


ju- 
radn- 


sti- ti- a 
(daUs) 


ejus 




if < 










i" 3 












in cor- 


nu 


in 16-co 6* 


beri 




- • 

vi- oe- 


a 








- >/ 

ad-jli- 


tor 


et 






- V 

et ex- 


al- 


tA- bo 


eum 




nos au- 


tem 








qui hi- 


bi- 


tat 







etCy etc. 
Fig, 4^ 



On remarquera, dans Texemple d-dessus, Femploi du pes qua- 
drains ou Avipes quassm & la place du salicus : la premiere note 
de ces deux podatus est forte et longue. 
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527. — Autres exetnples de diirise^ mais avec le padaius 
ordinaire. 



17. G. V* Mode 



diMae 



19. G. V* Mode 



di^rese 



1 




c . 




34.'*^ 


"n. 


.1 




y 

in 

y 

sunt 


ae- 
in 


t^r. 
pa- 


num 
ce 


\m 




■ ■ ■ 




■ ' 




leg:em Ex- 




c^l- 


si 



Fig. 4»S 



^ 



p 




G a 


, 9*. ■ ■Fl 


■1 






Al- 
in 

€- 

- y 


prin- 
ri-gens 


tis- si- mi 

ci- pi- bus 

pAu- pe- rem 


f 




G , 


^ 


,1 




et di. 
semper 
be- oe- 


in 


xit mi- hi 
me ma-net 
di- cd-tur 



Fig.4»9 



Type I^*. Q./ustMs 



y 



^^=if 



in 6- 
et 

y 

ut sal- 

y 

par- 



■V t » a 



mni- 



bus vi- is 



pro 



vos f^- ci^ as 



ce 
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. y 








p 






I . 


-l*^i 




a 1 






• - 


( 


prin- ci- 
in cu- 




pa- 
bi- 


tus 
li-bus 




us-que 

. y 

pro- c^- 


ad sum- 
dens deth^- 


mum 
la-mo 


etc. 


,etc. 






Fig 


430 







528. — Tout ce qui a ^t£ dit du salicus de trois notes s'applique 
au salicus de quatre ou cinq notes : c'est-i-dire que la note salicus 
est marqute d'un ictus rythmique un tant soit peu allongi. 



ARTICLE 2.. 
INTERPRETATION DU SAUCUS DEUXI&ME FORME, A L'UNISSON. 

529. — Quelle est son interpretation ? 

II y a deux interpr^tions possibles : 

a) Traiter oe salicus comme le pr6c&lent : premitoe note l%ire, 
deuxiftme note rdpercut^e, plus forte que la premie. Lictus 
resterait sur cette deuxitaie note. 



fc 



iBE 



^P 



l^l/C'43^ 

b) Qu bien reunir les deux premises notes en une seule & 
i'instar du pressus. 



t 



^^ 



» 



Dans ce cas, la premiere note re9oit Fictus rythmique, mais 
il faut I'attaquer doucement : cela permettra un Tenforoement 
facile de la note centrale, qui reste toiy'ours la prindpale. 
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A la vMbt, il y a des raiaons igatemeiit bonnes pour I'line ou 
rautre de oes interpr6tation8. Pratiqnement, nous adoptons la 
aeoonde oonune plus hdlt. Libre ftoenxqui voadrontlapraniire, 
deladioiair. 

ExERacK XLIV. 



Sur lea deux formea dea salicua. 



I. Mode. 



.kHm> .^'^ .t''^.' I ■ '".^ ''"g ^ 



Hm- ' 1^ l***''*^ '''i.rft : 



a a a. 

M^mi ixircia^ transcription musicaU. 




CHAPITREXn. 

tUJJiE ET EZtiCUnOM DU QUIUSHA. 

530. — On connait la fonne da quUisma (IL 49). n reste k 
parler de sa place snr I'dchelle masicale, des notes qui Tentoiirent 
et de son interpretation. 

ARnCLB L 
PLACE DU QUIUSHA DANS L'ltCHELtE MUSICALE. 

53 li — On se rappelle que le quUisma est toujours, dans notre 
notation actuelle, prbobii d'une note ou d'un groupe. (i) 
n se trouve entre deux notes distantes 
a) Ihine tierce mineure, 
Un demi-ton apris le quilisma. 



'^n^iJ^i'^ a 



^*. 433 

(i) Les manuscrits netunatiqaes pr^sentent des exceptions k cette r^le. 
Dans Fantiphonaire da bienheureuz Hartker on trouve qaelqaefois le signe 
da quiiisma sar one syUabe sans note, ni groape de preparation (Fig. 434 A). 

^«/.oorieos... r^ . ^. /y / ^ 

et Oaavis... lumbramor-tis g 

A. -/ - S ■ ^ ■ g "^ ^4 ■■-" 

^1 O Rex gentium... for- mi- sri ^ ?-* ^-^ 

^ ^ , Estomi-hi^inDc- um 
O Gabribel vo-ci- hi- tar 
Fig' 434 

Sar dooze antiennes O, il n'y a que ces quatre se tenninant ainsL Cest bien 
le signe du quilisma; mais quelle est sa signification id? D'autre fois, il s'agit 
certsunement d'un Tiai quilisma; en void un exempfe (Fig. 434 B). Mais 
Fusion, dans ce cas, explique la place du quilisma au d^bat du groupe. En 
tisXxtl, il n'y a pas exception k la rftgle Cest encore une notation k laquelle 
on devrait revenir. 
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Un demi-ton auatU le qwilisma. 



SI 



^y- 435 

b) lyane tierae nuyeare. 

a b c d e f etc. 

Fig 43^ 

c) D'une quarte ; cas beauooup plus rare : le quilisma se trouve 
toujours & la tierce, nuyeure ou mineore, de la premiire note. 



Of. 

Adtek»4m 



< ■^♦i 



irri- de-ant 



. 'V ^^ 



Sciantgmits 



sti- pulam 

nrgmti Dims... 

fnaniam in U tm^it 



^ Misertrewm DtMs... J^ \ 



oppr6- bri- urn 



Triimlaiumts * T^ ^ "" 

necessit^tibus me- is 



5>^/ »» koioeamiis h ■ ■ 



Cnstodi wu 



et sic- ut 



6culi tu- i 

Fig^ 437 

Le quilisma entre detix notes distantes d'une quinte n'existe pas 
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ARTICLE 2. 
DB LOlTBBratTATIOll DU QUIU8HA. 

532. — Les renfldg n eme n ts sur oe point nci peovcnt nous toe 
fournis que 

a) Par les sources byzantines, 

d) Par les auteurs laGns, 

c) Ou enfin par les manuscrits. 

8 z. — Le quilisma bjzantiiL 

533. — L'origfine grecque de oette expression est dvidente ; son 
6tymologie ne nous dit rien de bien precis : xuXiafia, action de 
rouler. Sa signification musicale est discut£e. Deux opinions sont 
en prisenoe. 

La premiftre enseigne que le quilisma byzantin n'est pas une 
note rtelle, mais un signe aphone, muet II est du nombre des 
grands signes qui se rapportent & la chironomie, non & la voix, 
et sont les indices de la mesure et non du chant (i) 

Le quHisma gr^orien, lui, est bien certainement une note 
rielle» une note chantie de la m^lodie ; si done le quilisma byzantin 
est ce qu'aHirme cette premi^ opinion, il n'y a aucune pariti 
de signification & 6tablir entre le signe oriental et le signe 
occidental 

La deuxi^e opinion (2) veut que le quilisma byzantin sdt le 
signe, non pas seulement d'une note, mais de toute une s6rie de 
notes, de tout un m61isme dont il ne serait qu'un abr^ st^o- 
grapbique. Rien non plus dans cette opinion, qu'elle soit fondle 
ou non, qui puisse nous renseigner sur la valeur du quilisma 
occidental qui vaut une note, pas davantage. 

II £aut done renoncer, jusqu'i nouvelles dto)uvertes, k des 
indications pratiques de ce cOt^, et se toumer vers les manuscrits 
et les auteurs latina 

(1) J.-B. Rbbours. TrtdUii Psaltiqut^ p. 11. 

(a) Franck Choisy, EHpmu du PMaUgus €i U Musiqui BptanHm. 
Rnmi MusitmUt 1907, p. 184 el p. 359. 
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U est Utile de oommenoer oette itude par les codices, qui nous 
iclairent non sur le quilismd lui-mteie, mais sur les notes qui le 
prtetdent. 

S 3. — Let manuaciits. Effete rdtroectifii du quiUsma. 

534. — Le fuilisma latin a un effet rftroactif de retard on 
mtoe de prolongement sur la note ou le groupe qui le pricMent 

Cette r^le ne souflfre aucune exception : les manuscrits de 
tous les pays qui ont oonservi, en tout ou en partie, ks notations 
rythmiques, sont unanimes k proclamer oette r^le pratique 
d'exicution, qui d'une maniire, qui d'une autre, (i) 

535. — On pent ramener & trois classes prindpales les nom- 
breux procidfe employes par les diverses £coles graphiques 
pour figurer le retard des notes avant le quiUstna. 

10 Emploi des signes rythmiques longs, et des lettres significa- 
tives longues dans les documents sangalliens et messina 






^n* 



S.Gall -^^ 5^ Jf^ fff^ S'^ Ifm/'^m/: 



J=fl=Sf= 



ItMr-^ftr 



ABC I) E F G 

Fig' 43S 

Ces deux £coles, dont les icritures neumatiques sont si dissem- 
blables, se ressemblent entiirenient pour Tusage de ces signes, et 
c'est par centaines qu'elles les empldent 

536. — 20 Doublement graphique de la note qui pr6c6de le 

Void deux manuscrits Men connus : Tun & Monza C 12/75 
(X« siddeX Tautie & Vienne, BibL imp. 1845 (X^ siede> Ces deux 
manuscrits torivent U plus souvent une double note avant le 

(i) Cl Rassegna Gregoriima, 1906^ col. 226 et ss. < La Tradition Ryihmtqut 
Grigorigmm d prapos du Q^Uisma, > 
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fuilisma, c'est-iL-dire qu'ils r^)itent la dernitee note da gnmpe 
qui se trouve avant le fuUisma. Comme point de compaiaison, on 
met en r^;ard la notation de Saint-Gall 
a) Note doaUie apris dims : 





Monza 


/y.^/i/ 


S. Gall ^yi^ 


Vienne 




Intr. Roraie ' ' 








Fig, 439 




b) Note doubl6e apris torculus : 






S. Gall ^^ 

fi-^— 

Com. EeeeDtus ■■^ 


Monza 

Vienne 




C A^ 



Fig, 440 

Monza, dans cet exemple, ne double pas la note apr6s le 
toradusy parce que ce codex fait usage du torculus long J^. 

c) Note doub]6e apris ciimacus : 

Monza • ««/•• •««/•• 

S. Gall •«•-.«««/•• Vienne .m/s.m/% 



^. G. A snmmo 



^U * U r^^ahr 



Fig, 44^ 



On verra d'autres exemples dans rartide de la Rasstgna d^ 
citi, 

537. — 3<> Division dtt groupe derant le quiUsma. 

Un autre proo6d6 graphique. pour indiquer le retard des sons 
avant le quUisma, est la division ou la s^Muration graphiqae de la 
demi^ note du groupe qui prdoMe le quilisma. 

Ainsi dans le manuscrit de Montpellier : 
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a) La clivis ordinaire k deux branches /I devient assez souvent 
devant le quilisma : 



b) Le torculus ordinaire «/> devient devant le quilisma : 



Fig> 443 



Les manuscrits italiens, lombards, aquitains, espagnols, font 
usage du meme proc^e. La notation sangallienne le connait 
aussi, du moins pour le podatus : au lieu du podatus y ou •, elle 
6crit toupurs AeM\ puuctums planums devant un quilisma ^'•^ 

538. — Ces deox demiers proo&lis — doublement et division 
— se renoontrent dans les manuscrits avec plus ou moins d'abon- 
dance; avec le temps, ils deviennent de plus en plus rares; 
cependant ils restent, iongtemps encore, assez frequents pour 
timoigner en faveur de la tradition primitive, exprimte si claire- 
ment dans les documents sangalliens et messins. U n'y a pas ii 
s'etonner de oet 6tat de choses, ni surtout & en tirer argument 
contre la tradition : tout s'explique par la decadence progressive 
du chant gr^orien. On voudra bien relire ce qui a £t6 dit 
d-dessus sur I'emploi des signes rythmiques dans les manuscrits 
(11. 59^5). 

539. — Ces premieres indications des manuscrits nous con- 
duisent & la conclusion suivante : 

Dans Tensemble m^lodique et rythmique form^ par le quilisma 
et les notes qui le prdcMent, le son plac^ imm6diatement devant 
ce neume est, au point de vue tant milodique que rythmique, 
plus important que le quilisma lui-meme. Celui-ci ne serait en 
consequence qu'une simple note d'pmement. 

540. — L'histoire du quilisma dans les siteles de pleine dtoi- 
dence ccmfirme entiftrement cette donn6e. 
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Le fidt le plus Mquat et k plus aignifiGatif ft oette tpoqat, 
c'est la chute totak do qwilisma. Cette perte aereit inezplicahie, 
€fi s'agiflfiait d'an^ note mdlodiqiie fiondanieiitale et proloiigte. 
Let exemples de oe cas sont trte nombreuz. 

Si la noU-^iUsma eat oooaenrfe. elk devknt note oentrak dn 
groope dont eDe foiaait partk, oe qui n'indiqne paa non plna 
qo'eDe ait tbk primitiYement ftnte et longoe (cf. Rasstgna, I c 
ooL 243.244> 

Avec ka maniiacrita iqyparaiaaeot d^ft qnelqaea apef^oa anr 
rex^cation pratique de oe aigne myatfirienx ; il reate k voir ce 
qu'en diaent ka anteura latina. 

is.— Let auteurt. 

$41. — On pent diviaer ka textea des auteura en denx cat6- 
goik& 

a) Lea textea qui ae rapportent diiectement an fuUisma, c'eat- 
ft^lire oenx dana leaquda oe terme est express&nent emfdoyi; 

i) Et ka textea dana kaquela ka oominentateora modemea ont 
vonln voir dea allnaiona plna on moina tranaparentea an quiKsma. 

On ka lira tout en note; car noua ne pouvona nooa rfiaigner k 
entrer dana la diacnaaion de oea textea obacora qui, en definitive, 
ne foumiaaent que dea thteiea ft ooqiecture& (i) 

(i) AuxiLiiN DB RiOMi, IX* tiMe. — i VtxwoA ittamm novitsinianim 
partimn inmuiam tukUvamqui emittimt Yocem. > Gerix ScrifL I, p. 47*. — 
< Anttphmumim qoatuor sunt hoc in tono diflerentiae, (Autbentns Protus) 
qmumm prima haec ett : Ant Tradent emm voSy finisque versicnli trtnmlam 
emUm voam. > Gerb. Script I, p. 44^ 

NOTKRR, IX«-X« si^de. — Lettre \, Luitpert, explication de la lettre roma- 
nienne g. g >■ ut in gotture gradatim garruletur genuine gratulatur. 

Guy i^Arezzo, XI* si^cle. *- i De quibas illud ett noumdum, quod tou 
pars, compresie et noUnda et expriinenda est, syUaba vero compressius. 
Tenor vero, id est, mora ultimae vocis, qui in syUaba quantuluscumque est, 
amplior in parte, diutissimus vero in distinctione, signiim in his divisionibus 
existit Sicque opus est ut quasi metricis pedibus cantilena plandatur, et aliae 
voces ab aliis morulam duplo longiorem, vel duplo breviorem, aut tnmuUtm 
habeant, id est, varium tenorem, quern longum aliquotiens litterae viigula 
plana apposita significat : ac summopere, caveatur talis neumarum distributio, 
ut..., etc Gerb. Script. II, p. 14^-15*; ^d. D. Amelli, p. 35. 

Aribon, XI* siMe, expliquant le texte pr^c^dent de Guy, dit : < Quod 
dictt : < a$a iremuiam MoAcani > puto intdligendum sic esse. Tiemula est 
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S42. — L'ezpnMkm la moins obscare, sur laquelle il soit 
permis de faire qadqae foods pour la pratique, est peut-6tre 
oelle-^ de Bemoii : < Quilismata qua^ nos gradatas neumas 
didmus. > Le terme € addivam > employ^ par Aur6lien a aussi 
le mftme sens. On peot dooc voir dans le quilisma une sorte de 
port de voix ascendant Cette interpr^tion est plausible ; car elle 
est en pleine coqformiti avec les fenseignements des manuscrits. 
En effet tout port tU voix ascendant exigi k sautun de la note infi- 
rieure^ sur laquelle on doit asseoir Id voix pour la porter plus ftaut, 
doucenunt et graduelUmont Ce soutien est pridsiment enseign^ 
par les mannscrita 

Ces maigres indications des torivains du moyen &ge ne satis- 
fenmt peut-6tre pas tous les lecteurs, aussi oeux qui voudraient 
traiter le quilisma oomme une note ordinaire, l^ftre, sans port de 
voix, sont-ils tout k fiait libres. lis priconiseraient ainsi une ex£- 

neuma qtuun gradatmn vel qmUstna dicimusi qtiae longitudinem de qua dicit 
i duple longiorem > cum sabjecta (plana) viigula denotat, sine qua brevitatenii 
quae intiniatur per hoc quod didt, i vel duplo breviorem > insinuat > Gerb. 
Script. U,^.a\^\ 

MONACHUS Engolismsnsis, XI* %\hdt, De Viu Caroli Magni. — < Omnes 
Franciae cantores didicerant notam Romanam, quam nunc vocant notam 
Franciscan), excepto quod tremulas vel vinnolas, sive coUisibiles vel secabiles 
voces in cantu non poterant perfecte exprimere Franci. > Monum. Germ. 
Scrtpt. IV, iiS; 6d. Waits. 

BsRNONis AuoiBNSis, Tonarius, 1 1048. — i Saeculorum amen. Ant. Amen 
dico voHs. Hae antiphonae licet a finali incipiant, tamen quia per quilismata^ 
quae nos gradatas neumas dicimus, magis gutturis, quam chordarum vel 
alicujus instrumenti officio modulantur, potius hujus differentiae sono, quam 
principali ipsius authentici promantur modo. > Gerb. Script II, p. 80^. 

Engelbsrt d'Admont, t 1331. — € Unisonus vero non est aliqua con- 
junctio vocum, quia non habet arsim et thesim, nee per consequens intervallum 
vel distantiam, sed est vox tremula^ sicut est sonus flatus tubae vel cornu. et 
designantur in libris per neumam, quae vocatur quilisma. > Gerb. Script. II, 
p. 3*9'^. 

Jean de Muris, XIV* si^cle. — - < Quilisma dicitur curvatio, et continet 
notulas tres vel plures quandoque ascendens, et iterum descendens, quandoque 
e contrario. > Gerb. Saipt. Ill, p. 202*-^ 

Walter Odington, XI I I*-XI V* si^cle. — < Quilisma dicti ad similitudinem. 
Quilos enim grece, et mus terra, quasi humida terra a receptione aquarum. > 
Couss. Script. I, p. 214*. 

Cf. Les textes cit^ par le R. P. Vivell, Gregor. Rundschau^ novembre 1905, 
p. 162 et ss. 
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cution plus simple et plus facile, oe qui est & prendre en consid^ 
ration. Cependant, mfime dans ce cas, il fandrait toujours main- 
tenir, oe qui demeure oertain, la longueur des notes avant le 
quUisma, 

$43. _ Nous n'avons rien trouy6 dans les manuscrits qui 
autorise I'usage d'une sorte de grupetto sur la note qui pr6cMe 
le quilisma, 

Aprfis ces pr£liminaires, il est permis maintenant de passer aux 
r^les pratiques d'exicution. 

ARTICLE 3. - RteLES D'EX^CUTIOH DU QUILISMA. 

544< — Qudques r^les gin^rales. 

lo La note qui pricfide imm&liatement le quUisma sera tou- 
jours un peu appuyde et allong^e ; die portera toujours V ictus 
rythmique. 

545. — 20 La nou-quilisma, toujours Xkqj^x^ ne recevra jamais 
X ictus rjrthmique. 

54& — 30 Cette m^e note sera trait£e, soit en port de voix, 
soit comme une simple note de passage. Elle vaut un temps 
simple. Un port de voix lourd, long, lentement train6, serait 
contraire i la notion m£me de cet omement vocal, qui demande 
une interpretation gracieuse et ddicate. 

Void la r^le particuliire & chaque cas. 

547: — A. Une seule note devant U quilisma. 



a b c 

II n'y a qu'& appliquer & la lettre les trois r^les qui pr^cddent 
Pour signaler I'appui sur le punctum on pourrait y ajouter le 
trait romanien (Fig. 444 b, c), mais la presence du signe quilisma 
suffit pour indiquer cet appuL 
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548. — B. Dmx noUs dmnrnt U piiUsma. 



-r 



.t 



ir-^ 



r.-^ 



V " n' 



.6= 



M- 



TFT- 

^<f • 445 

Les deux notes sont aUoogies, il s'agit d'un prolongement 
approximatif ; car fl y avait quelque liberty dans Tinterpiitation, 
ce qui explique les dcritures varices des manuscrits. 

549. — On a vu que certains codices redoublent la note pr£c£- 
dant imm&iiatement le quilisma : 

\ 



Fig. 44^ 



II fiiut done conserver le prolongement et rictus rythmique i 
cette note (R^le premiere n^ 544). Toutefois les monuments 
sangalliens n'emploient pas ce redoublement Us semblent, au 
contraire, dans le cas de la cUvis par exemple, donner plus 
d'importance & la premiftre note ; car ils la surmontent du trait 
ou du -r romaniens. II n'est m£me pas rare de trouver, dans les 
cas analogues, ]e redoublement de la virga devant la clivis : 



130?: 



ou ce qui revient au mdme, T usage du pressus : 

e 



3»: 



Fig. 447 



550. — II faut, dans la pratique, ne n^liger aucune de ces 
prideuses indications, On peut les accorder ea marquant d'un 
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trait romanieii (Fig. 445 a) 00 what d*im point rytkmiqiie 
(Fig. 44S b) la premitoe note d'on gronpe binaire devant k 
fmiisma. Dans la pratique, il ne faudra pas ezagfirer la tenne de 
6ette note. 

551. — C. Trots mta devani U quilisma. 



T^ /T'"^ /-.-• 



a b c 

Fig. 44S 

Pour Texteution de oes trois groupes (Jarcmbu, famous, cU- 
macHs\VL n'y a qu'& suivre les r^les ordinaires : ictus rjrtlunique 
sur la premie et la troisitaie notes de chaque groupe; les trots 
notes sont Idgferement retard^es. 

552. — D. Quairt notes etplus devant U quilisma. 

Laon 289 / ^ ^ 



U t'' ■ II' "l . ,A- I I 



/7f . 44g 

li6me observation : suivre les r^les ordinaires. 
553. — £1 StropMcus divant le quilisma. 



S. Gall 771*^^ 

Off. /listus utpalma |^|rf^'"'» 



... palma... 

Fig. 450 
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4Q7 



LaoD239 
S. QaU 

Off. fustiiiae D^tnini 



*^.^JV 



r 



^a«««^ 



•X 



i ^ K 



on 



re- ctae 



^*=^ 



re- 



ctae 



Ce cas est assez rare; il faot oqmidaiit one directkm pratiqae : 
nous lappdons sbnpkmeiit oe qui a 6l6 dit plus bant (U 480-483). 

554. — Pnmur ixtmpU. Tristropha (Fig. 4S0). — La notation 
neumatiqiie de oe stropktcus impliqiie la rtpercassion aa moiiis 
de la denttre rtrppha marquee d'an ifUhm : cette siropka sert 
de sotttien ao quiUsma, il sera bon de fidre cette repercussion. La 
iristropka est done traitfe oomme on gnmpe de trois notes, avec 
ictus rythndque sur la premidre et la troisiteie (IL 480). 




555. — DeuxUnu ixempU. Distropha (Fig. 451). — De ces 
deux strophas, celle qui pr6c£de inun^diatement le quUisma est 
la plus importante, Tipistaie qui la souligne ridame un ictus 
rythmique suivant la r^le ordinaire (IL 544). L'ex^tion serait 
alors, avec repercussion des trois y2i ; 




Si les deux str^kicus sont unis dans un seul son, on aura 




ce qui est moins conforme & la notation neumatique, mais un peu 
plus fiBuik (IL 481). 



4o8 
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EXERaCE XLV. 

Siif le qniHtma. 
Une note devant It quilisma. 






a a a 



t— ^ 



/^i , . ^ft(>ii^ ^ 



« •• e. 

^iA»« txercice, transcription musicaU. 



A^ A — g ;;^ 




Deux notes devant le quilisma. 



fc 



-»-:- — H 



jy^ 



H r 



:«^ 



?3^ 



n,ii WW ' tt 



a a 



a a a 
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Trois notes devant le quilisma. 



i, • 3^1 ' ,^- I If^^F^^c. 



=4S*c=wt 



^ 



:W£ 



1 



a a. 

Mime txercice^ transcription musicaU. 
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Strophictts devant le quiUsma (Jl Ex XLn> 



, li T^rt* ' ^\ , Hsi ' ^,\MKt ' H^illffc^^^. 



Mim€ ixircici, transcriptum musicaU. 



a aa e. 




Avec oet exerdoe, se termine notre deuxiime Partie. Toot oe 
qui OQQObrae le rythme pratique des groupes mdkkUques et des 
mdUsmes y a £t6 trait6 dans le plus grand detail; et cm a essayi 
d'y exposer» avec le plus de clart6 possiUei les secrets du nomhrt 
musical grigorien, Maintenant il fout, d'qprte le programnie trao6 
plus havt (L 22*25), itudier ces mteies groupes dans leurs rap- 
ports avec les ttxUs Uturgiques qui presqoe toujours les aocom- 
pagnent Ce sera Tobjet de notre troisiteie Partie. 
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RiGLB OArtRALB DV^tCDTIOH POUR T0U8 LB OROUPH 
LBQATO. VOCAUSAnOH Litl. 

556. — Le style gr^rien est avant tout un style Ui; les groupes 
les plus simples, Ah& les premiers exercices, doivent porter ce cachet 

La liaison la plus intime doit exister entre les notes d'un mtme 
groupe. Les longs groupes eux-m<mes, avec subdivisions ryth* 
miquesi ne font point exception & cette loi. Le chantre doit en 
^mettre toutes les notes tr^ distinctement, mais avec un Ugato 
parfait et, qu'on nous permette Texpression, comme d'un seul 
coup d'archet 

557. — La valeur intensive des groupes est tris variable. Le 
mtme groupe pent <tre conduit cresando ou dtcnscendoi selon sa 
place dans la phrase m^lodique et son contact avec les mots. En 
principe, dans T^tude du groupe isol^, le cresando est la loi 
ordinaire pour le dessin m^lodique ascendant, le decrescendo, au 
contraire, pour le dessin descendant Mais quelle que soit la 
marche m^lodique ou dynamique, la liaison des notes doit toujours 
demeurer parfaite, et la dynamic elle-mftme, bien entendue, ne 
pent qu'aider au Ugato, 

558. — L'importance de la liaison des sons est telle, pour la 
bonne execution des groupes gr^goriens, qu'il est n^essaire, au 
risque d'empi^ter sur un sujet qui appartient plutdt au solfige 
grigarien^ d'indiquer les moyens qui conduisent k cette liaison 
parfaite. Ces moyens sont fort bien expose dans les bonnes 
MHhodes de chant modeme ; aussi ne craignons-nous pas de leur 

\l emprunter les prteeptes clairs et prteis qu'elles donnent & ce 

sujet ; car la mani^ de lier les sons est la mtmc pour toutes les 
musiques et pour tons les temps. Nqus n'avons ici que Fembarras 
du choix. M. Th^ophile Lemaire, dans i Le Chant, ses Princi- 
pes >, (i) r^ume Tenseignement g^^ral des plus grands mattres : 

(1) U Ckani, ses PHndpes si sen HisMrs^ par Th^ophile Lemaire et Henri 
LaTOix filti Paris, Heugel et fils, 1881. 



Il 
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nous lui empruntons ses prteeptes et mime ses exercices, avec 
les lagers changements ntfcessitis par leur application ii I'art 
grigoticTL 

559. — i La liaison des sons, ditnl, consiste dans la mani^ 
de passer d*un son ii un autre, en les unissant tous deux moelleu- 
sement Pour obtenir une liaison parfaite, il faut que le chanteur, 
aprte avoir respiri, conduise la pouss^ d'aif avec une trhs grande 
r^lariti; de telle facon que la voix, ^tant bien soutenue, glisse, 
pour ainsi dire, d'une note k Tautre sans interruption entre les 
sons. Les notes li^es doivent fttre articiil^ 6galement et distin- 
ctement avec la plus grande justesse. II faut ^viter de tratner la 
voix mollement entre les notes, ce qui causerait n^essairement 
une confusion dans les sons ; on doit, au contraire, la maintenir 
ferme et souple tout k la fois. > 

560. — € II est indispensable de graduer Tintensit^ de la 
pouss^ d'air k mesure que les sons sMlivent vers I'aigu, et, dans 
les passages descendants, de la soutenir pour ^viter la mollesse I 
cp. cit. p. 89. 

€ La liaison parfaite des sons constitue une des plus grandes 
beaut6s du chant : elle lui donne une limpidity et une grftce 
extremes > /. c. p. 89. 

Elle convient tout particuli^ment k une m61odie gr6gorienne, 
et les exercices de vocalisation UA sont n^cessaires pour obtenir 
un bon r^ltat 

561. — € Le moyen le plus certain d'arriver k vocaliser parfai- 
tement une gamme ou un trait quelconque est d'en ri^duire 
d'abord I'^ude k sa plus simple expression... > 

€ II semble, au premier abord, qu'il soit tris ais^ de bien 
chanter deux notes, cependant cela n'est pas; misus quand on sait 
bien faire deux notes, on sait en faire mime trois, quatre, cinq, 
jusqu^i I'octave et plus encore. > 

On travaillera done les exercices dans Tordre suivant : 
10 par dessin de deux notes; 
79 par dessin de trois notes ; 
30 par dessin de quatre notes ; 
4<> par dessin de cinq notes ; 
50 par dessin de six notes ; 
60 par dessin de sept notes; 
j^ par dessin de huit notes. 
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EXBRaCB XLVI. 

Denin de deux notes. 



V. Modt. 
i — 



1 



—^ Mf It* Iff*: tfttrtr- 

MAme ixerdce^ transcripti(m musuale. 



AAATH AAAA 






562. — f On ^tudiera d'abord le premier rythme — le torm/us 
— on le r^pitera plusieurs fois en liant bien les notes par une 
respiration continue et soutenue, sans la moindre secousse. > 

€ Cet exercice doit itre fait sur la voyellc a en timbre rond un 
peu clair (i) et dans un mouvement tr^ lent, afin que les notes 
sortent nettement, sans mollesse, sans itre tratntes, et de maniire 
qu'elles soient tr^ nettement articul^es. D^s que T^l^ve ex^cutera 
bien ce prenrier groupe, il y ajoutera le second qui devra £tre 
r^uni au premier avec la mime respiration, en conservant le 
mifiie mouvement II r^pitera ces deux rythmes jusqu'i ce qu'il 
ait obtenu le r^sultat cherch6, puis il y joindra le troisi^me, le 
quatrifcme, etc. en procddant toujours de la m£me maniire. > 

563. — Lorsqu'il ex^cutera ces premiers exercices d'une fa;on 
satisfaisante, il passera a T^tude de ceux qui suivent, en obser* 
vant les mimes procid^s. 

Exercice XLVI I. 
Dessin de trots notes. 



(i) NoQs r^p^tons ici que le mattre suivra sa projftre m^thode pour Teinploi 
des voyelles. Les courbes rythmiques sont indiqu^ dans la transcription par 
les lettres a » arsis, TH « thesis. 
Rytbme Qtig, — a/ 
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Mime extrdce, transcription mnsicale. 



A TM A TH A 




Dessin de quatre notes. 



t 



ii\ l^^* ^^^^♦ 



I: 



/♦ . , /♦ > /♦ . ,. /♦ > /♦ . /♦ . ,. 



Mime exercice^ transcription musicals 



A TM A TH TH A TM 'A TH TH A TH TH A A TM 






A A TH TH A TH TH A TH TH 



^S^^^^^ 



A A TH A A TH A TH A A 



| =J:i^jj:,Li^^ j7j4 ^ ^ 



TH A TH A TH 




EXERCICE XLIX. 



Dessin de cinq notes. 



/V if\,fV ,fv.,fv.,f i^ 
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Mtme txtreia, inmscr^Hom nuuieaU. 



41S 



W^^^^^t ^ 




Mtme exercice^ trtmscriptioH musicaU. 



A A A TM -m TH A A A TM TH TM A A TM TM TM 



AAA 



A A TH TM TH A A TH TH TM 



=^:i^ ^^iJiT^^^^^ifi^s?^^^^^^^ ^ 



EXERCICE LI. 

Dessin de sept notes. 



' /v /\/\ /\/\/\ i 



Mime exercice, transcription musicale, 

AAAATNTNTM A AAA 




TM A A 




r^ 



A A A A TH TH TH A A A TH TH 



=^7if^i73 riT^^^Tm^ifi^^TF ^m 



A A A TH TH TM 




fl7» 



4i6 
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EXERCICE LI I. 



Detsin de huit notes. 



c .m 



n 



jtm 



OT 



i^ 



i^tft 



r^ 



|!t!5c 



"♦i: nr 



*•»: nr 



■*r If* 



Tnr 



Mdme exercice, transcription niusicaU, 




564. — « Ces exercices devront ^tre travaillfe sur toutes les 
voyelles a, 4, /, /, e, /, <?, 6, eu, ou, dans tous Ics tons, dans toute 
Tetendue de la voix. A fin que Telive n'^prouve aucune difficulte 
dans remission des sons, il prcndra pour point de depart la 
troisi^me note grave de I'echelle do sa voix, puis il transposera 
tous ces exercices en suivant la succession chromatique ascen- 
dante des sons ; il aura seulement soin que ces transpositions ne 
fassent pas monter ces exercices au del^ des notes que la voix 
peut ^mettre avec la plus parfaite aisance... 

565. — « Ces exercices devront ^tre ex^cut^s d'abord piano^ 
puis un peu plus fort, et ensuitey&r/^, sans arrivcr auyi>rrii^f«r<?. 
Ces trois mani^res de travailler apprendront aux 61fcves 4 maitriser 
Icur voix, et i la manier. Au d^but de cette ^tude, le maitre 
choisira la voyelle qui conviendra le mieux a la bonne Amission 
des sons. 

566. -r- < On augmentera le son par un l^er crescendo^ sur 
toute la partie ascendante; on le diminuera par un decrescendo 
bien gradu^ sur toute la partie descendants 

567. — « A cette recommandation nous ajouterons celle non 
moins essentielle de modifier insensiblement la voyelle de la 
fa^on suivante : 

« On arrondira mod^r^ment et graduellement la voyelle dans 
les progressions ascendantes, sans arriver cependant au timbre 
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sombre : dans les gammes ou exercices descendants on T^claircira 
de mime progressivement, de manifcre a ramener la voix, par des 
gradations blen m^nag^es, 4 sa sonorite premiere. Ces modifica- 
tions de la voyelle ont pour but de donner a la voix une ^galiti 
apparente, qui, en r^alit^, n'est que le produit d'une in^galit^ bien 
m6nagte de la voix. Ainsi Va s'approchera de Yo en montant, et 
reviendra en descendant 4 sa sonority premiere; de m^me IV 
prendra la couleur de Yeu ; et Yo s'approchera de You. 

« Si le- chanteur n^gligeait de modifier la voyelle en montant, 
comme nous venons de le dire, il en r^sulterait que les sons aigus 
seraient criards et d^sagr^ables a Toreille ; si en descendant une 
gamme, il conservait 4 la voyelle la rondeur des sons eleves, les 
notes graves seraient sourdes et sans 6clat » op. cit. p. 108-1 10. 

568. — On commencera ces exercices dans un mouvement tres 
lent; puis peu k peu, 4 mesure que T^l^ve les ex^cutera avec 
plus d'aisance et d'agilit^, on pressera le mouvement jusqu'a 
M.M. J^ = 152 ou 160 environ. Le plain-chant ne demande pas 
une rapidite plus grande. Rien n'empiche cependant de d^passer 
cette mesure : une plus grande l^g^ret^ de voix ne peut qu'etre 
avantageuse au chantre gr^gorien, quoiqu'il n'ait pas 4 en faire 
usage. Mais qui peut le plus peut le moins. 

569. — Dans chaque exercice, on devra soigneusement observer 
le rythme, sans jamais presser ni ralenttr le mouvement d'abord 
choisi. 

r 

Les notes iciiques au centre des groupes seront trait^es de la 
m£me mani^re que dans les legato de la musique moderne, ou 
nous trouvons des nuances varices. 

a) Parfois Toreille est avertie de la subdivision rythnrtque par 
une douce et discrete intensity qui marque la note ictique ; 

V) D'autres fois le legato est plus uni, plus intime; les subdivi- 
sions rythmiques, comme voilieSy se laissent 4 peine deviner ; 

c) Plus souvent encore, dans certains traits ou rapides ou lents, 
ces subdivisions secondaires disparaissent entierement, fondues 
dans un legato ininterrompu, ne laissant que le sentiment de 
Tondulation pleine et large de la phrase musicale. Le touchement 
est alors si doux, si caressant, qu'il demeure imponderable, plus 
spirituel que materiel : le sentiment int^rieur est seul a pouvoir 
s'en rendre comptc, quand il veut en prendre conscience ; ce qui 
d'ailleurs n'est pas necessaire. 



4i« 
ToBtes 

djiif laphiaac 

570. — Pour les pm:^dents cxnciccs^ k premier prao6kf 
ictiif doaoeaient marquis — sen employ^ as dOat 
mentf rfthmiqties servifont cTappoi a la voix poor 
ment i la note suhrante: Puis gradoHlfmcnt la voiz en 
la force et finira par s^en passer. Ainsi la voix 
mattris^ se servira de I'oo oa de I'antre de ces p roo &l e ^ 
que le r£clameront le goiit, Part, r< 
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Un petit nombre de notes {notation grigoHenne) ont sauti au se 
sont cassdes dans certains exemplaires : it est facile de les ritahlir d 
Faide de la transcription en notation musicale modeme qui accompa- 
gne la notation grigorienne. Mime remarque pour les quelques 
^semes ou points rythmiques qui seraient dans le mime cas. 
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